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      Este relatório tem como base relatar e fundamentar as práticas pedagógicas 
implementadas ao longo da minha Prática de Ensino Supervisionada, durante o ano 
letivo de 2016/2017 na Escola Paulo Quintela, em Bragança. Pude observar, durante o 
período dedicado ao conhecimento do contexto escolar, que os alunos apresentavam 
défice de experiências práticas na Educação Musical que promovessem a criatividade. 
Para colmatar o problema detetado, reforcei a minha numa prática ativa e na análise da 
revisão literária com enfoque a várias pedagogias e abordagens musicais de referência. 
Deste modo e, assente numa panóplia de autores, tais como Edgar Willems, Christopher 
Azzara, John Paynter, Murray Shaffer, Zoltan Kódaly, Jos Wuytack, entre outros 
entendi que a minha prática e experiência profissional fosse baseada nas suas filosofias. 
A minha atenção recaiu ainda em Carl Orff, cuja abordagem Orff-Schulwerk, se tornou 
o enfoque da minha atuação para explorar, a partir de experiências musicais, a 
criatividade dos alunos. A metodologia seguida procurou acentar numa Investigação-
Ação em Educação Musical, no sentido de uma atitude sempre em crescendo para a 
construção de uma prática e experiências musicais profícuas.  
 
 













































































      This report intends to report and to base the pedagogical practices implemented 
throughout my Supervised Teaching Practice, during the academic year 2016/2017 at 
the Paulo Quintela Basic School in Bragança. During the period dedicated to the 
knowledge of the school context, I could observe that the target students had a lack of 
practical experiences in music education that promoted creativity. In order to overcome 
the problem, I reinforced mine in an active practice and in the analysis of the literary 
revision with a focus on several pedagogies and reference musical approaches. Thus, 
based on a number of authors, such as Edgar Willems, Christopher Azzara, John 
Paynter, Murray Shaffer, Zoltan Kódaly and Jos Wuytack, among others, I understood 
that my practice and professional experience was based on his philosophies. My 
attention fell on Carl Orff, whose Orff-Schulwerk approach became the focus of my 
performance to explore, from musical experiences, the creativity of students. The 
methodology followed sought to emphasize a Research-Action in Music Education, in 



































CEB – Ciclo do Ensino Básico  
 
EM – Educação Musical 
 
ESE-IPB – Escola Superior de Educação-Instituto Politécnico de Bragança  
 
IA – Investigação-Ação  
 
OS – Orff-Schulwerk  
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       Este Relatório tem como objetivo relatar, expor, analizar e por fim refletir sobre as 
experiências e práticas implementadas no 2º Ciclo do Ensino Básico, na  disciplina de 
Educação Musical, no ano letivo de 2016/2017. 
 
       O presente Relatório tem como fundamento uma problemática encontrada na 
disciplina de educação musical, foi nomeada a problemática relativamente à falta de 
vivência musical dos alunos, sendo expostos a aulas mais teóricas. Para fundamentar as 
práticas implementadas foram escolhidas diversas abordagens pedagógicas, com 
principal acentuação na abordagem Orff-Schulwerk, saliantando mais o conceito da 
creatividade. Também foram escolhidas mais linhas de pensamento pedagógicas tais 
como as de   Zoltan Kódaly,  Christopher Azzara, John Paynter, Murray Shaffer, Jos 
Wuytack e  Edgar Willems. Estas abordagens pedagógicas musicais têm como principal 
objetivo ofrecer uma série de atividades onde os alunos possam realmente viver a 
música, usufruir do que a música nos tem para ofrecer, e assim afastando-os de aulas 
expositivas onde a opinião do aluno é quase inválida, estando assim, exposto a um 
conjunto de práticas que segundo várias opiniões apresentadas não serão as mais 
produtivas e benéficas para com os alunos. 
 
       Das várias linhas metodológicas existêntes, foi escolhida para este caso a 
metodologia Investigação-Ação, que tem como seu objetivo principal fundamentar, 
entender, melhorar e resolver alguma prática menos correta ou mesmo tentar resolver 
uma problemática apresentada. 
 
       O Relatório divide-se em quatro capítulos, o primeiro apresenta o establecimento de 
ensino onde se realizou a Prática Ensino Supervisionada e também turmas onde foram 
implementadas as p´ratica educativas, no segundo capítulo pode-se observar o Quadro 
Teórico e Concentual relativamente sobre a profissão do professor, lecionar disciplina 
de Educação Musical e planificar, também neste mesmo capítulo pode-se observar as 
várias pedagogias musicais e fundamentações de autores/pedagogos utilizadas.  
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      O capitulo três é constituído pela fase metodologica escolhida para realização e 
fundamentação da PES. E por último finaliza com a exposição de práticas realizadas,  









































CAPÍTULO I – ORGANIZAÇÃO DA PRÁTICA DE ENSINO 




     A Prática de Ensino Supervisionada (PES) foi realizada no 2º ciclo do ensino básico 
(5º e 6º anos) no estabelecimento de ensino EB 2,3 Paulo Quintela na cidade de 
Bragança, e foi dividida em três fases: observação, cooperação e intervenção. 
 
      A PES no 5º ano de escolaridade realizou-se entre os períodos de 6 de Janeiro de 
2017 e 31 de Março de 2017 (Gráfico 1. Calendarização da PES), sendo que foram 
cumpridas 16 sessões de aulas: duas aulas de observação, três de cooperação e onze de 
intervenção. Abaixo encntra-segráfico pode-se observar um  
 
 




        No 6º ano de escolaridade a PES realizou-se entre as datas de 6 Janeiro de 2017 e 9 
de Junho de 2017 (Gráfico 2. Calendarização da PES) , foram realizadas 21 sessões de 








































1.1- Caracterização da Escola 
 
 
     A escola Básica 2,3 Paulo Quintela uma instituição de ensino público, encontra-se 
na cidade de Bragança, mais propriamente, situada entre a Avenida General Humberto 
Delgado e a Rua Bragança Paulista. 
       Este organismo iniciou a sua atividade na época de 1983/84 trabalhando como 
escola preparatória, contendo apenas o 5º e 6º anos de escolaridade.  Em 1991 a oferta 
letiva foi prolongada até 7º ano e, no dia 1 de Setembro de 1997, passou a ser designada 
Escola Básica 2,3 estendendo-se ao 9º ano de escolaridade. No ano letivo de 2013/1014 
esta escola ficou agregada  ao Agrupamento de Escolas Emídio Garcia passando apenas 
a oferecer os 5º e 6º ano de escolaridade. 
     A escola Básica 2,3 Paulo Quintela conta com aproximadamente 70 funcionários 
sendo que 25 pertencem ao corpo docente e 45 pertence ao corpo não docente. A escola 
(Fig.1
1
) e formada por espaços interiores e exteriores contendo no seu exterior espaços 
verdes, campos desportivos e espaços de lazer onde os alunos poderão descontrair nos 
horários de intervalo, já nos espaços interiores são constituídos por quatro pavilhões. O 
pavilhão A é destinado à Educação Visual e Tecnológica e Ciências da Natureza, o 
pavilhão B é destinado à área dos professores, biblioteca, auditório e também possui 
salas de aula, o pavilhão C (Fig.2
2
) é destinado aos serviços administrativos e onde se 
encontra as duas salas de música a EM1 e EM2, o bar, e a cantina da escola, e por 
ultimo o pavilhão D que é o pavilhão desportivo onde as crianças praticam as suas aulas 
de educação física.  
 
  
    
Figura 1: Escola EB 2,3 Paulo Quintela                                Figura 2: Pavilhão C 
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1
 Escola EB 2,3 Paulo Quintela 
2
 Pavilhão onde se situam as duas salas de música 
 
 
1.2- Caracterização Das Turmas 
 
1.2.1 – Turma 5ºE 
 
        A turma E do 5º ano de escolaridade da escola EB 2,3 Paulo Quintela é composta 
por vinte e um alunos sendo que doze são do sexo feminino e nove do sexo masculino, 
não contendo alunos repetentes e onde também existia dois alunos com Necessidades 
Educativas Especiais devido ao um atraso do desenvolvimento motor, mas não sendo 
dois casos muito acentuados, estes alunos conseguiam tal como os restantes colegas 
participar com normalidade nas atividades propostas. 
       Nesta turma a maioria dos alunos vivem na cidade de Bragança e a outra parte de 
alunos vivem em aldeia nas redondezas de bragança, aldeias tais como Coelhoso, 
Rebordãos, Samil e Nogueira. Apenas quatro dos alunos possuíam o benefício do apoio 
social escolar. A grande maioria dos alunos desloca-se para a escola através do 
transporte dos encarregados de educação, e uma pequena minoria desloca-se no 
autocarro escolar.  
Gráfico 3: Nº de alunos por localidade. 
 
 
      
      Os alunos mostravam interesse nas atividades propostas, eram muito colaborativos e 
ativos. Quando feita alguma questão na sala de aula, os alunos levantavam logo o braço 





trabalhos de casa, eles realizavam as tarefas sem problemas. Pode dizer-se que era uma 
turma bastante motivada e acostumada a boas práticas educativas implementadas pelo 
professor cooperante.   
 
 
1.2.2 – Turma 6ºE 
 
       A turma do 6º E da escola EB 2,3 Paulo Quintela é composta por vinte alunos 
sendo sete do sexo feminino e treze do sexo masculino. A turma possui dois alunos 
repetentes  e nenhum aluno com Necessidades Educativas Especiais. 
        A maioria dos alunos são oriundos de aldeias das redondezas da cidade de 
Bragança tais como: Gostei, França, Coelhoso, Pinela. A maioria destes alunos 
deslocam-se para a escola de autocarro e apenas dois alunos vão para a escola através 
do transporte dos pais.  
 
Gráfico 4: Nº de alunos por localidade. 
 
 
    
 
       Durante o período de observação da turma do 6º ano percebi que os alunos eram 





Durante o tempo de observação compreendi que estava perante um desafio para 
alterar algumas práticas letivas  e  assim  motivar os alunos para diferentes experiências.  
Pude também observar a existência de um aluno que frequenta a Banda Filarmónica de 
Pinela e o seu instrumento é trompete. Esta turma mostrava-se bastante curiosa em 
relação ao manuseamento do instrumental Orff, pois afirmavam que obtiveram poucas 
opurtunidades de manusear os diversos instumentos Orff. 
 
 
1.3-  Caracterização Das Salas De Aula 
 
 
1.3.1-  Sala  EM 1 
 
      A sala de música EM1
3  é uma sala é a sala onde foi realizada a PES na turma do 5º 
ano, que se pode dizer que tem muito boas condições mas para turmas em que tenham 
poucos elementos, a disposição da sala nem sempre é da mesma maneira, pois cada 
professor tem a oportunidade de colocar as mesas e cadeiras a sua maneira, conforme o 
tipo de atividades a desenvolver. A sala EM1 está equipada com computador, 
retroprojetor, dois quadros de lousa iluminados dois quais um é um quadro com pautas 
musicais. 
      Também fazendo parte desta sala existe um anexo ao lado onde contém os materiais 
de educação musical tais com: laminas de madeira e metal de alturas diferentes, 
instrumentos de peles, acessórios de percussão, instrumentos de cordas, sintetizador e  
mesa de som.  
1.3.2-  Sala  EM 2 
 
        A sala EM2
4
 é o espaço onde foi realizada a PES na turma do 6ºE, desta sala pode-
se dizer que é algo limitada, pois, é um espaço curto mesmo para turmas de pequena 
dimensão, não tem espaço para se colocar as mesas à disposição do professor, limitando 
assim algumas práticas educativas.  
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3
 Cf. Anexo 1 
4
 Cf. Anexo 2 
 
      Esta sala mesmo com algumas limitações esta equipada com computador, dois 
quadros de lousa iluminados sendo que um deles estava equipado com pautas musicais, 
um retroprojetor (não funcional). 
      Tal como acontece na sala EM1, esta sala EM2 contém uma porta que liga ao anexo 































CAPÍTULO II – QUADRO TEÓRICO E CONCETUAL  
 
2.1-  Ser Professor 
 
        Para percebemos a relação que deve existir entre professor e aluno é fulcral 
perceber o que é ser professor. Segundo o Dicionário Básico da Língua Portuguesa da 
Porto Editora  Ano de Edição 2012,  o professor é alguém que ensina uma ciência, arte, 
técnica ou outro conhecimento. Para o exercício dessa profissão, exige-se qualificações 
académicas e pedagógicas de forma a saber transmitir/ensinar a matéria de estudo da 
melhor forma possível ao aluno. No meu ponto de vista diria que para se ser professor, 
as qualidades humanas são um factor importante nesta equação. 
          Desde muito cedo o papel do professor é assumido como um papel muito 
importante na sociedade. Esta é das profissões mais antigas, sendo reconhecida como 
pilar base para as restantes profissões. Platão, na sua obra “A República
5
”, já destacava 
o papel fundamental do professor na formação de cidadãos. É na Grécia Clássica que 
surge o conceito de cidadania e associado a este conceito estavam um conjunto de 
direitos e deveres implícitos numa vida em sociedade. O professor antes de ser 
professor também é uma pessoa, como afirma Abraham (1984:146): “Cada pessoa é 
original e  única, cada pessoa deve ser aceite pelo que ela é.”. Partindo desta lógica, 
pode-se pensar no professor como um ser com uma individualidade física e espiritual 
que se liga ao aluno, pois, de acordo com o mesmo autor não há pessoa sem os outros, 
sem comunicação com os outros, sem adesão a projetos comuns (Abraham 1984). 
      O professor não tem só o dever de transmitir conhecimento mas também o dever de 
formar pessoas capazes de serem responsáveis na sociedade onde se encontra. De 
transmitir alguns valores fundamentais da cidadania, formar pessoas que não só sabem 
apenas trabalhar individualmente mas também conseguem integrar-se num grupo de 
trabalho. Para reforçar esta ideia Fullan, e Hargreaves (2000) observam que os 
professores têm uma das maiores influências na vida e no desenvolvimento de muitas 
crianças. Creio pois que o professor desempenha um papel-chave na formação das 
gerações futuras e por esta razão uma boa formação a diferentes níveis é fulcral para o 
desempenho desta atividade. 
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5
 “A República”, é uma famosa obra escrita pelo filósofo Platão na Grécia Antiga em I.V a. C. 
 
2.2-  Lecionar Educação Musical 
 
 
      Até a data de  1997, a lei permitia lecionar a disciplina de Educação Musical a 
indivíduos que possuíssem o diploma de oitavo grau do Conservatório de Música de 
Lisboa, Conservatório de Música do Porto e Instituto Gregoriano de Lisboa, e ainda a 
pessoas que não possuindo diploma apresentassem currículo profissional relevante na 
área da música. Após a revisão da Lei de Bases do Sistema Educativo
6
 são criadas 
licenciaturas e mestrados não só em música mas também em outras expressões das 
artes. Com estas mudanças, acontecidas ao longo do tempo, no sistema educativo 
significa também a carreira docente sofre alterações, quer na necessidade de mais 
formação e habilitação, quer na situação profissional. Deste cenário resulta, em certa 
medida, como afirma João Cunha (2015:71): “Num panorama de permanentes avanços 
e recuos numa das áreas   prioritárias de desenvolvimento de um país – a Educação -, é 
essencial ter-se a noção de que ser-se educador é um desafio permanente”.  
 
       Do autor Willems (1970) retira-se que devido ao ritmo, melodia e harmonia, a 
música tem o dom de desenvolver certos aspetos que só podem ser desenvolvidos pela 
música e alguns desses aspetos serão o aumento do nível cultural, ofrece  prazer e 
alegria ao ouvinte ou executante. Das palavras de Silva (2012) a música é uma área que 
pode desenvolver outras áreas do ensino, sendo que com a música torna-se mais fácil o 
aluno compreender as transformações e contextos socioculturais. Na disciplina de 
educação musical Erzsébet Szönyi (1976) defende que o canto deve ser visto como uma 
importante ferramenta na educação musical promovendo o grupo em que se está 
integrado, homogeneizando as participações e favorecendo a memorização da 
informação, das palavras de Silva (2012) retira-se que o aluno ao cantar músicas, está a 
desenvolver a linguagem e a capacidade  verbal.  Para reforçar esta ideia da importância  
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6
Artigo 12, a) 6 - A qualificação profissional dos professores de disciplinas de natureza 
profissional, vocacional ou artística dos ensinos básico ou secundário pode adquirir-se através de 
cursos de licenciatura que asseguremaformação na área da disciplina respectiva, 
complementados por formação pedagógica adequada. (DIÁRIO DA REPÚBLICA - I SÉRIE-A - 




do canto na disciplina de Educação Musical, no Séc. IV a.C. na Grecia Antiga, Platão  
recomendou o canto na educação infantil, o que na minha opinião me parece importante 
porque se alia o movimento e pode contribuir para fomentar a criatividade. Ainda no 
entender de Platão, a música e o ritmo penetrava na alma, inspirando os ideais nobres e 
sensíveis do ser humano. Assim se pode retirar que a disciplina de Educação Musical é 
de bastante importância para o desenvolvimento cognitivo e motor dos participantes. 
        Também na disciplina de Educação Musical Cunha (2015) defende a utilização do 
movimento dentro da sala de aula, segundo este autor trabalhando o movimento com os 
alunos que seja uma dança ou uma coreografia os alunos poderão desenvolver as suas 
capacidades físico-motoras, capacidades de coordenação e de  raciocínio. Para reforçar 
esta linha de pensamento  Cardoso (2013:35) citado por Silva (2012), afirma que: “ 
(…)a música tem a capacidade de reunir as diversas áreas do conhecimento e do saber. 
Quando escuta e canta, a criança desenvolve capacidades ao nível da linguagem. 
Quando dança e toca, explora e desenvolve a motricidade. Quando constrói 
instrumentos, adereços de suporte à música ou à dança, desenvolve a área plástica, bem 
como outras áreas de expressão artística.”. Haselbach (1989) acrescenta que a disciplina 
de Educação Musical deve ter a finalidade de proporcionar aos alunos a vivência 
musical, e nunca a formação musical, deixando a formação musical para conservatórios 
e academias musicais.  
       Neste sentido o trabalho prático e as experiências musicais podem ser realizadas 
antes de qualquer momento teórico de forma a que o aluno usufrua dos momentos 
musicais. De acordo com Maschat (1999) pode-se referir que aos alunos deve-se 
permitir experiências musicais vivas e ativas que o auxilie na construção de diferentes 










2.3-  Planificação 
   
      Para se enterder o que é uma planificação é importante perceber o qual o significado 
de planificar, de várias opiniões de autores existentes, por exemplo para Zabalza (2001) 
planificar é definir com clareza o que se pretende do aluno ou da turma, é uma atividade 
que consiste em definir e sequenciar os objetivos do ensino e da aprendizagem dos 
alunos, determinar processos para avaliar se eles foram bem conseguidos, prever 
algumas estratégias de ensino/aprendizagem e selecionar recursos/materiais auxiliares.           
Segundo o autor Silva Barroso (2013) a planificação de aulas é um instrumento muito 
importante para o docente, pois, a mesma permite ao professor delinear as suas aulas de 
forma antecipada e progressiva. O docente, desta maneira, pode fazer uma previsão do 
processo e construção da aula. Parece pois importante que o agente de ensino possa 
fazer planificações tendo em conta as competências essenciais para a disciplina de 
educação musical. Na linha de pensamento do mesmo autor, a planificação é uma 
ferramentas auxiliar da prática pedagógica, contribuindo para o sucesso do processo 
ensino-aprendizagem, uma vez que permite ao docente fazer uma previsão do que 
poderá ser a sua aula, definindo o conjunto de objetivos, conteúdos, experiências de 
aprendizagem, assim como a avaliação. Ainda outro autor que segue esta linha de 
pensamento, relativamente a defenição, Januário (1992:65), afirma que a planificação é  
“… um processo através do qual os professores aplicam e põem em prática os 
programas escolares, cumprindo sempre a importante função de os desenvolver e 
adaptar às condições do cenário de ensino – características da população escolar e do 
meio envolvente, do estabelecimento de ensino, e dos alunos das diferentes turmas…”          
 
      De acordo com o pensamento destes autores podemos afirmar que é através da 
planificação que o professor proporciona mais situações educativas aos alunos, não há 
perdas de tempo, confusão no espaço, errada utilização dos recursos, melhorando assim 
todo o processo de ensino-aprendizagem, e o seu próprio desempenho. Ainda assim 
apresentando outra linha de pensamento diferenciada das anteriormente apresentadas, 
das palavras de  McNail (1997), pode-se afirmar que a planificação é apenas um 




prevista, dependendo de disposições e reações dos alunos relativamente a aula proposta 
pelo professor. 
      Para Fátima Braga (2004) existem vários tipos de planificações diferenciadas, e são 
elas a:  
 Planificação Linear: Caracteriza-se pela definição clara e rigorosa dos objetivos 
que explicitam as competências que os alunos devem adquirir. Só depois é que 
são seleccionados os modos de ação  e as atividades específicas tendo em vista 
alcançar as finalidades pré-determinadas. 
 
 Planificação Não Linear: É o tipo de planificação onde os docentes devem 
primeiramente ter em conta as atividades, estas por sua vez produzirão 
resultados, uns já esperados outros não, só depois se deve pensar em sumariar e 
explicar essas ações atribuido-lhes metas. 
 
 
 Planificação Conceptual: Tipo de planificação onde tem-se em consideração as 
representações prévias dos alunos sobre um determinado assunto. O docente 
deve valorizar essas representações própris de cada um, aproveitando as corretas 
e desenvolvendo formas de alterar as erradas. 
 
 Planificar Em Projeto: Esta forma de planificação engloba três momentos – 
Antes, Durante e Depois da ação. Este tipo de planificação considera uma fase 
para identificar o problema, outra para a formulação e resolução da 
problemática, e por fim a implementação e avaliação. 
 
 
 Planificação de Longo Prazo: Este tipo de planificação,  realiza-se no início do 
ano e, tem como principal objetivo selecionar e distribuir os conteúdos, tendo e 
vista o melhor para a escola e baseando-se nas orientações do plano curricular da 
escola. Nestas planificaçõesos docentes refletem sobre as atitudes, metas e temas 





 Planificação de Curto Prazo: Estas são as planificações que o docente 
disponibiliza mais atenção, é também aqui que o professor tem uma melhor 
percepção sobre a dinâmica do ensino/aprendizagem. Existem uma série de 
parâmetros práticos a ter em conta e são eles, o sumário, tipo de exercícios, 
materiais necessários, tempo a distribuir pelas diferentes tarefas, entre outros. 
 
 
      Na minha opinião uma das maiores lacunas no ensino da educação musical é a não 
realização de planificações por parte de alguns docentes para as suas aulas. A ausência 
de um guia de forma a orientar nas aulas, pode tornar a lecionação sem objetivos claros 
e muitas vezes impedir a opção por melhores estratégias de ensino. Mas ainda assim 
pode-se pensar que uma planificação é um plano podendo ser mudada ou alterado, face 




























2.4 Métodos e Abordagens Pedagógicas Musicais 
 
 
            O recurso a diferentes métodos e pedagogias pode-se dizer se apresentam 
enquanto ferramentas para transmissão de conhecimento e de  aprendizagem. Os 
métodos ativos de educação musical no ensino da música são frutos do pensamento de 
músicos e pedagogos que viveram desde o final do século XIX até pouco mais da 
metade do século XX. Esses profissionais foram os que trataram da música tradicional 
ocidental e os que até hoje têm abordado também outros conteúdos musicais. Das 
palavras de Chosky (1986) pode retirar-se que o tipo de transmissão de conhecimento 
através de métodos e pedagogias poderá ser mais benéfico para a educação dos alunos, 
pois assim poderão participar nas aulas propostas pelo docente de forma ativa, e 
afastando o ensino tradicional
7
, que ainda nas palavras deste autor não contribuí de uma 
forma significatíva para a aprendizagem dos alunos.  
 
         Para concluir esta etapa pode-se dizer que a aprendizagem por métodos e 
pedagogias, será bastante mais benéfico em vez do ensino tradicional, as  metodologias 
e pedagogias têm sempre como objetivo principal promover a Vivência musical
8
, isto é, 
ofrecer a opurtunidade de dar a conhecer o que a música tem de bom aos alunos, 
permitindo a aprendizagem ativa aos alunos e deixando assim para trás o ensino teórico 
onde os alunos estarão habituados a ouvirem somento o que o professor tem para lhes 
transmitir 
 
       Os métodos e abordagens pedagógicas segundo Tatiana Teixeira (2009) têm como 
objetivo a vivência musical. Para reforçar esta ideia Lois Chosky (1986) no seu livro 
“Teaching Music in the Twentieth Century” enumerou três pontos importantes de 
Pestalozzi: 
1- Os sons antes dos símbolos. 
2- Os princípios antes das regras.   
3- A prática antes da teoría.     
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 Aprendizagem de forma expositiva, onde o docente transmite e o aluno recolhe a informação. 
8
 Entende-se por Vivência Musical o facto de os alunos terem a opurtunidade de participar na música de 
forma ativa  
 
      De seguida apresento alguns pedagogos musicais que de alguma forma marcaram a 
Educação Musical e definiram as linhas de pensamento da prática. Destaco muito em 
particular a abordagem de Carl Orff Orff-Schulwerk (publicada entre 1950 e 1954) na 
qual, entre muitos aspetos salienta a criatividade enquanto objetivo a alcançar junto dos 
alunos. O meu estágio assenta portanto na abordagem deste último autor referido, mas 
no construto da essência de outros pedagogos, de forma a criar uma teia de experiências 




       Murray Shaffer (Fig 3.) é  um compositor, escritor e pedagogo musical nascido em 
Sarnia, no Canadá em 18 de julho de 1933. Segundo Mateiro. & Ilari  (2012)  na fase da 
infância, Shaffer, estudou piano com a sua mãe, e na adolescência, ingressou no 
Conservatório de Música (Royal Conservatory of Music), em Toronto, onde teve aulas 
de piano e cravo. Este pedagogo apresenta uma nova visão sobre o mundo da música 
revelando a sua idéia da paisagem sonora, e sugerindo uma nova maneira de ouvir sons 
musicais. A proposta de trabalho de Murray Schafer é caracterizada pelo ensino e 
experiência musical “para todos
9
”. Ou seja, o autor entende que, independentemente da  
faixa etária ou mesmo de maiores ou menores aptidões musicais, todos devem ter 
oportunidade para executar a proposta de Shaffer. O autor acredita que a audição é o 
centro de uma boa educação musical como processo para equilibrar a relação entre o 
homem, o ambiente e as diversas possibilidades criativas do fazer musical. Não 
salientando a teoria musical como o elemento mais importante,  Shaffer (2001) no seu 
livro “A Afinação do Mundo” propõe que as suas atividades sonoro-musicais podem ser 
executadas dentro ou fora da sala de aula, com ênfase em sons do ambiente. A sua 
pedagogia não é assente exclusivamente na formação de um músico por excelência, mas 
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Fig 3: Shaffer. M. 
 
Zoltan Kodály 
       Nascido a 16 de Dezembro de 1882 em Kecskemét na Hungria, Kodály (Fig. 4) foi 
escritor, etnomusicólogo, educador, compositor e pedagogo. Foi ainda instrumentista de 
piano, violino e violoncelo. Desde muito novo começou a compor obras que foram 
apresentadas no seu percurso escolar. Geoffry Smith (1997) afirma  que a proposta de 
Kodály é mais direcionada para o canto coral. Ainda o do mesm autor pode-se retirar 
que Kodály considerava o canto como fundamento da cultura musical pois a voz 
apresenta-se enquanto o sinal mais imediato que o ser humano tem ao seu dispor, quer 
para comunicar, quer cantar. Szönyi (1976)  afirma que para Kodály a vivência do canto 
coral permite o contato com parâmetros musicais como a pulsação, o ritmo a forma e a 
melodia e, desta forma, as crianças quando trabalham o canto, podem criar uma ligação 
entre a elas e a música, estimulando-as a encontrar outras formas de expressão musical.  
 
 
Fig 4: Kódaly. Z. 
Edgar Willems 
 
          Willems (Fig. 5) nasceu a 13 de Outubro de 1890 em Lanaken na Bélgica e era 
considerado um artista. Foi um músico e pedagogo autodidata, em 1910 iniciou  os 
estudos em pintura, na Academie des Beaux Arts, em Bruxelas. Segundo Ermelinda Paz 




fantástico método para trabalhar  a  audição,  e  que  impressiona  ainda hoje  pelas  suas 
qualidades musicais e pela a sua funcionalidade na educação musical. Para Willems 
(1956) a vivência musical é o principal facto para toda a aprendizagem e o canto deverá 
ser prioritário neste processo. Ainda Willems no seu livro “La préparation musicale des 
tout-petits” (1950:23)  afirma que “o canto desempenha o papel mais importante na 
educação musical dos principiantes”  
     O mesmo autor salienta, ainda, que o facto de muitas crianças cantarem antes mesmo 
de falar, é uma indicação preciosa para orientar as escolhas de pais e professores nas 
interações musicais com as mesmas. Enny Parejo (1987) refere que, de acordo com a 
pedagogia de Williams, o movimento corporal deve ser combinado com a aprendizagem 
auditiva e o ritmo deve ser trabalhado através de canções e de movimentos corporais. 
  
 
Fig 5: Willems. E. 
Jos Wuytack 
 
      Jos Wuytack (Fig. 6), nascido a 23 de Março de 1935 em Gent na  Bélgica, é um 
músico e pedagogo. Graça Palheiros (1998) afirma que Wuytack desde criança sempre 
demonstrou grande interesse pela música tendo começado a aprender piano aos cinco 
anos de idade. A mesma autora refere que este pedagogo, é um discípulo de Carl Orff,  e 
desenvolveu um método onde se inspirou na abordagem de Carl Orff. A  sua proposta 
consiste numa série de atividades e materiais musicais específicos, que implicam o fazer  
musical ativo, criativo e em comunidade, envolvendo tanto a apreciação musical por 
meio da audição, quanto a criação e a interpretação por meio da improvisação, da voz, 
da percussão corporal e dos instrumentos Orff. De Paz (2011) retira-se que Wuytack 
também defendia a educação por imitação uma vez que, segundo o mesmo, desenvolve 




formação global das crianças. Reforçando esta ideia Graça Palheiros (1998:78) no seu 
livro “30 anos ao serviço da pedagogia musical” salienta que: “estabelecendo um 
paralelo com o ensino das línguas, a imitação é uma das metodologias essenciais à 
aprendizagem rítmica, sobretudo com as crianças mais pequenas, que não dominam a 
leitura. A observação da execução do gesto rítmico pelo professor permite a 
coordenação entre a audição e a visão na percepção rítmica”. Assim se pode afirmar que 
a pedagogia de Wuytack tem como linhas metodológias a criatividade, a vivência 
musical, canto e trabalho em grupo.  
 
 
Fig 6: Wuytack. J. 
Carl Orff 
 
        Orff (Fig. 7) nasceu em 10 de julho de 1895, na cidade de Munique, Alemanha e 
faleceu a 29 de março de 1982. De Parejo (1987) retira-se que Orff foi compositor, 
escritor, e considerado um dos mais importantes pedagogos do século XX, desde muito 
cedo foi influênciado pela música pelo ambiente familiar muito em particular dos seus 
pais. Iniciou os estudos com a sua mãe, nas classes de piano, orgão e violoncelo, 
revelando de imediato gosto pela improvisação em vez do método de ensino instituido. 
Segundo João Cunha (2015) na proposta de Orff o mais importante é a vivência musical 
onde se pode explorar a criatividade, o movimento, a experimentação, permitindo 
oferecer um melhor desenvolvimento motor e cognitivo. Ainda nas palavras deste 
mesmo autor o principal instrumento desta abordagem é o corpo humano e todos os 
outros acessórios e instrumentos são um prolongamento do corpo humano.   
 








      
Fig 7: Orff. C. 
.Edwin Gordon 
 
       Edwin E. Gordon (Fig. 8) nascido a 14 de setembro de 1927, em Stamford, EUA e 
falecido a 4 de dezembro de 2015, foi um influente investigador, autor, editor e 
professor no campo da educação musical- Foi professor da Universidade da Carolina do 
Sul, através da extensa investigação, deu grandes contribuições para o estudo das 
aptidões musicais, teoria da aprendizagem da música, ritmo e movimento, onde 
concebeu o metodo da Teoria da Aprendizagem Musical, e que Segundo Freire (2006) 
A Teoria da Aprendizagem Musical de Gordon (Music Learning Theory) foi elaborada  
durante a década de 70, sendo exposta na publicação de Psychology of Music Teaching, 
em 1971.    Os princípios da Teoria de Aprendizagem Musical orientam professores de 
todas as faixas etárias, desde a primeira infância até à idade adulta, a estabelecerem 
objectivos curriculares sequenciais, sendo o principal objectivo geral, o de desenvolver 
a audiação rítmica e tonal. Audiação é um termo criado por E. Gordon que significa 
para a música o que pensar significa para a língua. É a capacidade de ouvirmos com 
compreensão na nossa cabeça, sons que podem estar, ou não, fisicamente presentes. 
Através da audiação os alunos poderão atribuir significado à música que ouvem, 
executam, improvisam e compõem. 
 




2.5- Abordagem Orff -Schulwerk 
 
      Carl Orff, a partir da sua experiência construiu a abordagem pedagógica  Orff-
Schulwerk e que  Jungmair (2011) afirma serem práticas baseadas na promoção do 
autoconhecimento do aluno, através da experimentação com a  música, o movimento e a 
linguagem e também à atividade criativiva que esta abordagem permite. Para reforçar 
esta ideia Cunha (2015:45): “O trabalho prático e a vivência estão em primeiro plano. O 
participante, criança ou adulto, tem de sentir, vivenciar, disfrutar, atuar, interagir e, 
assim desenvolver aspetos cognitivos e afetivos.”. 
  
      Regner (2011) defeniu no seu artigo “Las ideas pedagógicas de Carl Orff – Utopia e 
Realidad”, os principios da pedagogia Orff-Schulwerk:  
 
 Música elementar 
 Preveligiar a experiência prática 
 União entre a música com o movimento e a linguagem 
 Utilização de Instrumentos Orff 
 O trabalho de grupo 
 Criatividade 
      
 
       Maschat (1998) ainda vai mais além nos princípios pedagógicos, citado por Cunha 
et al., (2015): 
 
 O Instrumento principal é o corpo humano, pode ser utilizado para a realização 
de ritmos e gestos sonoros enriquecendo e acompanhando a dança, a fala e a 
canção. 
 A música embeleza a personalidade do sujeito e ajuda desenvolvimento artístico 
e afetivo. 
 A integração dos diversos meios de expressão estabelece um vínculo entre o ser 




       Assim pode-se reter, e de acordo com Mateiro & Ilari  (2012) que esta abordagem 
está ligada a união da: música, a criatividade e a movimento e assim oferecendo a quem 
nela participe muitas possibilidades, isto é, está ao alcance de todos, dependendo da 
idade ou tipo de formação do sujeito, podendo assim, usufruir da sua própria música 
que construiu, ou ajudou a construir.  
 
 
2.5.1-  Música Elementar 
 
        O conceito de música elementar apresenta-se como o principal fundamento da 
pedagogia de Orff, segundo Regner (2011). Trata-se de uma abordagem baseada na 
simplicidade da música e na qual todas as pessoas se possam sentir bem para a 
experimentar, apreciar, sem explicações ou teorias prévias. Onde exista um espaço para 
a contribuição de todos e no qual a improvisação e a criação coexistam enquanto 
associável ao movimento e à linguagem. Neste sentido Cunha (2015:54) acrescenta que: 
“ A música elementar não é só música, existe associada ao movimento, à dança e à 
palavra (linguagem rítmico-expressiva). É algo que deve criado pela própria pessoa.” 
Ainda nas palavras de Mateiro & Ilari (2012)  pode dizer-se que a música elementar, 
não deve ser substimada devido ao seu grau de simplicidade, o envolvimento na música  
elementar deve ser visto como opurtunidade de convívio
10
 com o proximo, música onde 
pode expressar sentimentos e tendo como objetivo o desenvolvimento artístico e afetivo 
do sujeito. 
       Partindo dos princípios dos autores mencionados anteriormente, pode entender-se a 
música elementar como um género de música que está ao alcance de todos e onde todos 
os sujeitos se sintem à vontade para poder construir, reconstruir, ouvir, criar, opinar, 
disfrutar e experienciar a música, para assim desenvolver as suas capacidades cognitivas 
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 Refere-se ao momento de um sujeito construir ligações e relações com os restantes sujeitos envolvidos 
na prática 
 
2.5.2-  Instrumental Orff 
 
      Carl Orff idealizou e adaptou um conjunto de instrumentos musicais entitulados de 
Instrumental Orff (Fig. 9), com o objectivo, segundo Cunha (2015), de consistirem em 
instrumentos com afinações corretas, sonoridades atrativas, tecnicamente acessíveis e de 
fácil manuseio. De acordo com Haselbach (1971) o intrumental Orff pode-se de dividir 
em: 
 
      - Lâminas: Xilofone baixo (diatônico), xilofone contralto/soprano (diatônico), 
metalofone contralto (diatônico),  jogo de sinos contralto/soprano (cromático). 
 
      -  Percussão:  Bombo (50 cm de diâmetro), pandeireta (30 cm diâmetro.), triângulo, 
prato suspenso, blocos de madeira, clavas, castanholas, chocalhos de madeira, maracas, 
caixa chinesa, reco-reco, guizeira, timbales, congas e baquetas de feltro. 
 
       Ainda na opinião do autor referido os instrumentos de lâminas, foram idealizados 
por Orff para as atividades de improvisação e criação da música. Apresentam também a 
vantagem de serem  removíveis e permitem o uso selecionado dos sons, de acordo com 
a faixa etária ou a música pretendida. 
 
       Keetman (1981) define que o instrumental Orff poderá ser executado em duas 
posições: de pé e sentado. De pé deverá posicionar-se o instrumento aproximadamente 
na metade da altura do corpo do executante, e sentado os pés do sujeito. Os 
instrumentos devem estar bem apoiados e colocados um pouco acima dos joelhos. O 
corpo do executante deverá estar solto, com os cotovelos afastados do corpo. A mesma 
autora ainda refere que  para se obter uma qualidade sonora maior, o batimemto da 
baqueta nas lâminas deve ser realizado como se fosse uma mola, isto é, mantendo a 
flexibilidade dos pulsos. Para reforçar esta ideia  Graetzer e Yepes (1961:45) salientam 
que “deve-se obter a igualdade dos movimentos para que as duas notas se fundam num 
só som”.  Pode-se afiimar que este tipo de intrumentos são pensados para que todas as 




tambem  deverá  ser  notório que  o  instrumental  Orff  é  um  prolongamento  do  corpo 
humano, Cunha (2015:57): “... Orff entendeu o corpo humano como primordial e 
principal instrumento musical. Os restantes instrumentos musicais utilizados na OS 
devem ser entendidos como uma “espécie de prolongamento” do corpo humano”. A 
partir destas linhas de pensamento pode-se retirar que o insrumental Orff foi idealizado 
para que todos os sujeitos os possam manusear, dependendo das suas faixas etárias e 
formações musicais. 






2.6-  Criatividade 
   
       Como base na abordagem Orff-Schulwerk, foi escolhido este tema, uma vez que, 
durante o período de observação da PES observei a existência de alguns indicadores de 
que nas aulas de educação musical, havia pouco espaço para experiências musicais nas 
quais os alunos pudessem esplorar a sua criatividade. Por vezes alguns docentes 
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 Imagem retirada do site : https://es.wikipedia.org/wiki/M%C3%A9todo_Orff  
 
      Para se ter uma noção do conceito “criatividade” é fundamental entender o que a 
literatura diz sobre este tema. O tema não é consensual e existem várias opiniões sobre o 
mesmo. Amabile (1996), por exemplo, defende que a criatividade já nasce desde muito 
cedo no cognitivo do ser humano: o desejo e o impulso de explorar, de descobrir coisas 
novas, de tentar fazer, de experimentar diferentes modos de manusear e examinar os 
objetos. Enquanto crescem, as crianças vão construindo universos inteiros de realidade 
nas suas brincadeiras. Para Wollschalager (1972) a criatividade é a atitude de encontrar 
novas inter-relações, de mudar significativamente as normas tradicionais, contribuindo 
assim para a solução geral dos problemas da realidade social. Ainda seguindo esta linha 
de pensamanto, Vernon (1989) define a criatividade como a capacidade da pessoa para 
produzir ideias, descobertas, invenções, reestruturações, objectos artísticos novos e 
originais, que são aceites pelos especialistas como elementos valiosos no domínio das 
Ciências, da Tecnologia e da Arte. Partindo desta ideias pode-se afirmar que a todo o 
ser humano tem o poder da criatividade dentro de si mesmo, por isso devem ser  
procuradas,  formas e práticas para desenvolver este dom. Para se acompreender melhor 
ainda este conceito Taylor (1955) na 1ª ediçaão da conferência sobre talento científico 
criativo, que defeniu cinco tipos de criatividade:  
 
1- Criatividade Expressiva – em que uma pessoa tem inteira liberdade  de expressar 
os seus sentimentos, de modo criativo. É mais importante a produção emocional 
do ato do que, propriamente a criação obtida. 
 
 
2- Criatividade Produtiva – Onde que a criação está limitada a certas condições 
metodológicas, é mais importante a produção da obra, que a expressão artísticas. 
 
3- Criatividade Inventiva – aquela em que se juntam a expressão criativa e 
produtiva para se obter resultados inéditos como por exemplo a televisão e o 
telefone. 
 
4- Criatividade Inovadora – que se refere a modificações revolucionárias num 





5- Criatividade Emergente – só atingida pelos génios, que conseguem fazer da 
criatividade num hábito do dia-a-dia, como por exemplo Mozart, Picasso ou Da 
Vinci.   
 
       Ainda segundo o autor referênciado pode concluir-se, que a criatividade emergente, 
inovadora são tipos de criatividades em que não é muito comum exestirem nas pessoas, 
pois são tipos de criativades que só os génios podem atingir, mais comum a inventiva e 
de certa forma também a produtiva mais comuns, e a expressiva que todo o ser humano, 
para o autor todos os seres humanos todos possuem o dom da criatividade mas, em 
alguns casos precisa de ser mais emplorada e trabalhada. 
       
      Ealy (1996) acredita que dentro do processo criativo poderá existir lacunas como 
defende, o bloqueio
12
, para este autor o bloqueio é visto como uma pequena ou grande 
interrupção no processo criativo devido a enúremos fatores deste estado emicional do 
sujeito ou até nível de exigência do processo criativo, ainda nesta linha de pensamento, 
os bloqueios são considerados uma parte natural e inevitável do processo criativo, 
geralmente, encontram-se mais bloqueios quando se está a desenvolver a criatividade, 
do que após anos de trabalho criativo. O autor acredita que os criadores menos 
experientes deparam-se com uma série de bloqueios e têm de aprender um número 
maior de técnicas para os enfrentar. Quanto mais claro for o relacionamento com a 
criatividade, menor será a probabilidade de encontrar interrupções no processo. O autor  
defende que permitir que o indivíduo  crie numa área em que lhe seja familiar, também 
poderá ser a chave para um melhor acesso à motivação para realizar trabalhos criativos, 
assim poderá  fazer com que os bloqueios sejam menos frequentes, tornando possível 
ser-se criativo. Pode-se reter desta linha de pensamento que quanto mais se 
experimentar a criatividade e quanto mais  se confiar no processo da própria pessoa, 
menos problemas terá essa mesma pessoa com os bloqueios. 
       A partir destas opiniões dos autores mencionados, pode-se verificar que não existe 
um consenso em relação a uma definição de criatividade. No entanto, a alguns dos 
autores citados entende que a criatividade está relacionada à criação de algo novo, e que 
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 Ealy (1996) afirma que os bloqueios são entraves que se dão no cérbero do ser humano de uma forma 
natural, condicionando assim o seu processo criativo. 
 
 este processo se dá numa interação entre elementos relativos à pessoa, como 
características cognitivas e de personalidade, e aos aspectos ambientais, como valores e 
normas culturais. 
 
2.6.1-  Criatividade na Infância 
 
     Sobre as opiniões referênciadas sobre a criatividade, será importante explorar esse 
mesmo processo desde muito cedo,  nas palavras de Moreno (2006) pode afirmar-se que 
é nos primeiros anos de vida que a criatividade se deve explorar. Ainda nesta linha de 
pensamento Amabile, (1989) afirma que a criatividade é como uma planta pode ser 
cultivar, ao criar uma criança com amor, tratando-a com afeição e elogio, e 
alimentando-a com estimulação intelectual
13
, a criança quando atingir a fase adulta será 
capaz de inventar soluções e resolver obstáculos que possam aparecer ao longo da vida . 
Esta autora ainda põe em questão as infâncias de por exemplo Albert Einstein, 
Wolfgang Amadeus Mozart, Pablo Picasso entre outros génios, sobre, principalmente, 
quais os aspectos da vida destes mestres criativos nutrem a sua facilidade para produzir 
maravilhas criativas. Vigotski (1993)  acrescenta  que quando as crianças criam as suas 
histórias de faz-de-conta, retiram os elementos da sua história das experiências reais 
vividas por elas anteriormente, mas não os reproduzem na íntegra, juntando esses 
elementos e produzindo algo novo, como por exemplo, um cabo de uma vassoura pode 
torna-se  num cavalo, ainda segundo este autor esta capacidade de criar e combinar 
objetos e situações, é a base da atividade criadora do homem.  
     Apresentando outra linha de pensamento diferenciada Neto (1999) discorda um 
pouco destas opiniões para este autor nem todas as crianças, conseguem desenvolver o 
seu sentido de criatividade, defende ainda que caberá aos professores incentiva-las de 
forma a que desenvolvam essas mesmas capacidades. Ainda deste autor pode-se retirar 
que para desenvolver a criatividade infantil o professor deve realizar actividades onde as 
crianças possam usar a sua própria imaginação, através de jogos didáticos, conversas 
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 Estimulação Intlectual, refere-se no sentido de ofrecer um conjunto de práticas ou oportunidades a um 
sujeito, com o objetivo de desenvolver cognitivamente esse mesmo sujeito. 
 
2.6.2-  Criatividade em Educação Musical 
 
       Muitos autores defendem que a escola tem responsabilidade de promover a 
criatividade das crianças Calvet de Magalhães & Aldónio Gomes (1964:34) afirma que 
“À escola incumbe empenhar-se em conservar na criança esse poder de criar...canalizar-
lhe essas qualidades para a formação da sua personalidade”. Cabendo assim ao 
professor motivar os seus alunos para desenvolver esta técnica. 
      Para Silva (1991) não só na disciplina de Educação  Musical mas em todas, 
estimular a criatividade será também mostrar a criança que se confia nela, nas suas 
capacidades de realização, fazendo-a ver que  a criatividade é mais importante que a 
simples reprodução reprodutiva. Ainda na opinião deste autor, deve-se olhar para a 
criatividade como uma necessidade biológica da criança tal como as outras necessidades 
tal como, respirar, movimentar-se, alimentar-se.  Na disciplina de educação musical 
Jonh (2006) defende a realização de tarefas de criação colaborativa
14
 que assim 
permitem desenvolver e expandir a compreensão e construção de competências dos 
alunos. Pode retirar-se  das palavras deste mesmo autor que construindo música em 
conjunto, trocando ideias e realizando os conteúdos propostos pelo um  professor 
criativo, as crianças podem descobrir o prazer da expressão musical, devido às 
interações entre elas que influênciam de forma abundante a qualidade da experiência 
musical. 
        Pode-se dizer que a criar um texto, uma linha melódica ou uma letra é um processo 
que poderá ajudar o sujeito a evoluir em relação a si próprio, como melhorar o processo 
cognitivo e artístico, Cunha (2015:46): “... criar um ritmo, um texto, um 
acompanhamento ou uma melodia, uma dança ou um conto, são exemplos claros e 
atividades exploratórias que enriquecem  a personalidade e o desenvolvimento das 
capacidades estético-artísticas e afetivas. A criatividade permite evoluir em relação a si 
mesmo, à qualidade das suas relações com os seus pares e à construção da sua 
personalidade”.  Assim se pode afirmar que é necessário promover a criativadade na 
disciplina de educação musical de algum modo nas disciplinas todas, ofrecendo  as 
crianças várias ferramentas e  oportunidades para lhes ser possivel desenvolver esse 
nível de criatividade.   
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 Dá-se o nome de Criação Colaborativa à práticas de criação, que exigem a colaboração de todos os 
participantes, para assim obter um produto final. 
 
      A fase da avaliação  é uma fase bastante importarnte, pois é uma das bases da 
motivação dos alunos, na avaliação da criatividade existem várias opiniões, mas de 
várias opiniões de diversos autores, por exemplo, Cheng (2008) acredita que o processo 
de autoavaliação
15
 é a maneira mais eficiente de avaliar a criatividade, quando as 
crianças analisam sua produção recente tendo como referência suas realizações 
anteriores. Na visão da autora, assim se previne o impacto negativo que a comparação e 
a competitividade entre pares podem ter para a autoestima das crianças.  
 
 
2.6.3- Propostas de atividades no âmbito da criatividade  
 
       Dentro do tema de exploração da criatividade existem várias propóstas educativas 
abaixo, segundo Peter Moser (2011) podemos observar  algumas propostas sugeridas, 
incutidas no âmbito da criatividade, onde o mesmo autor defende como importantes 
para o desenvolvimento dos alunos:  
 
Grafico de uma viagem a solo: Esta prática tem como objetivo incentivar os alunos a 
ouvirem ou a imaginarem uma imagem mentalmente para si mesmos e reproduzirem o 
que imginaram nos instrumentos Orff. 
 
Direção: Nesta atividade o aluno poderá ter opurtunidade de liderança, um modo de 
controlar e brincar com a improvisação e os arranjos musicais de forma livre, poderá 
dirigir os seus colegas nos temas construídos pelos mesmos, tambem assim poderá se 
imaginar num maestro a dirigir uma grande orquestra. 
 
Construção de uma Melodia: O professor propõe  uma harmonia, e os alunos terão de 
construir  uma melodia coletivamente ou individualmente, com a liberdade que os 
mesmos entenderem, assim obtêm a opurtunidade de criarem as suas próprias musicas, 
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 Processo que pede aos participantes para observarem o efeito que as práticas imlementadas obtiveram 
sobre eles mesmos.  
 
Música de filmes: Os alunos podem criar a sua música inspirada numa história e criar 
um conjunto de “estados de espiritos” e temas de personagens. 
  
Improvisar na Música: O professor colocará ou tocará um tema a sua escolha, ou a 
escolha dos alunos, onde terão de improvisar por cima do tema, dando-lhes o maximo 
de liberdade com diversificados instrumentos musicais ou voz, assim os alunos podem 
disfrutar de um momento musical onde se inclui numa música que gosta.   
 
      Este exemplo de práticas educativas pretendem promover, explorar e desenvolver as 
capacidades criativas dos alunos, pois assim com este tipo de práticas, é possivel as 
crianças envolverem-se na música mesmo não tendo bases ou formação musical no 
fundo, pode-se dizer que  os alunos têm a opurtunidade de  criarem a sua própria 
música.   
 




      Nascido a 17 de julho de 1931 no Reino Unido John Paytner (Fig. 10), foi um 
compositor, escritor e pedagogo musical,  a familia não tinha ligações à musica, mas no 
entanto os seus pais sempre o encorajaram a aprender piano. Entre 1967 e 1968 
escreveu juntamente com Peter Aston o seu primeiro livro “Som e silêncio: projetos 
criativos para a sala de aula”, onde descreveram as suas aulas de música e experiências 
musicais. Segundo  Mateiro (2012) pode-se afirmar que a proposta pedagógica de 
Paytner estimula a criatividade, na qual tanto o professor quanto o aluno têm uma 
participação ativa e relevante, propondo tarefas  direcionadas principalmente a alunos 
entre 11 e 15 anos de idade. Ainda desta autora pode pode retirar-se que as atividades 
são encaminhadas mais para a música vocal e para a criação melódica e harmônica, este 
tipo de atividades propostas por Paynter não são fechadas em si mesmas, isto é, podem 




defende que a disciplina de educação musical deve integrar-se com outras disciplinas 
tais como por exemplo, inglês, matemática através de projetos que envolvam diversos 
professores trabalhando em equipa. Paytner (1972) sugere no seu livro “Sound and 
Structure” algumas atividades importantes para o desenvolvimento dos alunos: 
 
 Sons a partir do silêncio: Esta atividade sugere levar os alunos até fora da sala de 
aula e durante um ou dois minutos ficarem em silêncio total  e ouvir e identificar 
todos os sons da natureza desde o mais agudo ao mais grave, de seguida na sala 
de aula, juntam-se os sons obtidos pelos alunos e cada um escolhe um som e 
todos em simultâneo imitam o cenário vivido fora da sala de aula, numa 
primeira fase utilizando somente a voz e numa segunda fase utilizando 
instrumentos musicais como clavas, pandeiro, caixa chinesa e etc. 
 
 Sons encontrados: Esta tarefa pede aos alunos que se dividam em grupos de 
cinco ou menos alunos, e que tentem encontrar sons atrativos com objetos 
presentes na sala de aula tais como mesas, cadeiras, canetas, lápis. A fase 
seguinte exige que  cada grupo de alunos com os sons encontrados realizem um  
diálogo musical, ou até mesmo construir um pequeno tema para uma peça 
teatral. 
       
       Mateiro (2012)  acrescenta que a partir destes exemplos de atividades, a experiência 
musical na sala de aula é constituída por momentos de audição (seleção de sons), 
reprodução (imitação de sons), avaliação (apreciação de sons), criação (improvisação e 
composição de peças). Paytner (1972) refere que é à escola que cabe a obrigação de  
oferecer aos alunos, modos criativos de aprender, que partem de três principais fatores: 
a imaginação, a individualidade e a exploração do material disponível. 
 
 
Fig 10: Paytner. J. 
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CHRISTOPHER AZZARA   
 
      Christopher D. Azzara (Fig. 11) nasceu na Virgínia, frequentou as escolas públicas 
em Fairfax, mais tarde concluiu  o  Bacharelado em Música na  Universidade George 
Mason, de seguida lecionou aulas de  música instrumental nas escolas públicas de 
Fairfax. Segundo João Crisóstomo (2015) Azzara é atualmente professor, pianista, 
compositor e pedadogo, e é conhecido por realizar  importantes contribuições para o 
avanço da compreensão da criatividade e da improvisação no processo de aprendizagem 
da música.  Ainda deste autor retira-se que Azzara é professor na  Faculdade de 
Filosofia de Estudos de Jazz, autor de diversos artigos, arranjos e livros, incluindo o 
desenvolvimento da música através da criatividade. Azzara (2002) na sua proposta 
pedagógica, reforça a importância da presença da  criatividade nas atividades.  
 
     Azzara (1993) define a improvisação como uma manifestação no pensamento 
musical, das suas palavras, pode retirar-se que,  a improvisação significa que um 
indivíduo compreendeu um vocabulário de música e é capaz de entender  e expressar as 
idéias musicais de forma espontânea. No seu livro “Improvisation and Choral 
Musicanship", Azzara (2008) defeniu a importância do canto para trabalhar a criação, e 
os procedimentos para aprender a improvisar. Para o autor um dos aspectos 
fundamentais deste processo,  será o professor e alunos aprenderem várias músicas “de 
ouvido” 
16
numa variedade de diferentes estilos musicais e tonalidades. Também sugere 
que  se varie a música que se está a trabalhar,  e também fazer-se comparações é 
importante para a aprendizagem. O autor defende o que o processo deverá ser feito por 
padrões por exemplo,  propõe que o professor ensine aos alunos a cantar a melodia 
numa primeira fase e só depois a linha de baixo. Azzara (2008) neste mesmo seu livro 
referido anteriormente nomeou 5 pontos fundamentais que poderão ser a chave para o 
sucesso na criação vocal. 
  
1- Ouvir e Interagir como Improvisador 
2- Cantar, observar e aprendendo “de ouvido” 
3- Descobrir a harmonia e ritmo “de ouvido” 
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 “de Ouvido” entende-se que o aluno ouça e repita, pode-se dizer que é um processo de imitação. 
 
4- Aprender a letra musical “de ouvido” 
5- Não ter medo de errar 
 
      No livro o referido o autor acrescenta 5 pontos, para quem seguir este  modelo, irá 
progredir: 
 
1- Ampliação do repertório 
2- Aprendizagem de padrões e progressões 
3- Maior facilidade de criar frases melódicas 
4- Aprender a improvisar 
5- Aprender sons “de ouvido”  
6- Melhorar a leitura e a composição da música no contexto da criação 
 
 
        Ainda Azzara (2008:204)  “Ao desenvolver a musicalidade através da 
improvisação, o professor e alunos terão experiências mais significativas do que aquelas 
em que  se ensaia e se toca.” Sendo assim pode-se retirar que a proposta deste autor é 
uma proposta com várias probablidades de sucesso para os alunos. 
 
Fig 11: Azzara. C. 
2.8- Educação Lúdica 
 
      Dos tipvários métodos de ensino existentes, a educação lúdica é defendida por 
diversos autores. Das várias opuniões sobre a educação lúdica por exepmplo, de 
Larousse (1982) pode-se retirar que a educação lúdica estará ligada aos seguintes temas: 
Brincadeira, Brinquedo, e o Jogo. O autor descreve os temas anteriormente 




resulta de uma atividade não estruturada; Brinquedo, o objecto utilizado para designar o 
sentido de brincar; e o  Jogo que para este mesmo autor é compreendido como uma 
brincadeira onde existem certas regras.  
       Sobre a vertente do jogo, Friedmann (1996) acredita que o jogo é uma atividade 
infantil dinâmica, que se transforma de um contexto para outro. Para Brougere (1998) o 
mais importante no jogo, é que a criança compreenda o que é  jogar, e essa compreensão 
cabe ao professor transmitir  as formas de como executar as atividades de acordo com as 
regras estabelecidas pelo jogo. Mas ainda assim o jogo deve ser bem pensado, pois 
Wyeth (2005) acrescenta que um jogo precisa ser suficientemente desafiador, estar 
adequado ao nível de habilidade do jogador, apresentar variações no nível de 
dificuldade, e manter um ritmo adequado, para assim haver uma maior motivação por 
parte dos alunos. Ainda sobre as vantagem de optar pela educação lúdica, Sneyders 
(1996) defende que o educação lúdica, permite um desenvolvimento global e uma visão 
do mundo mais real, por meio de descobertas e da criatividade, a criança pode 
expressar-se, analisar, criar e transformar a realidade.  
 
      Para concluir e apartir destas opiniões referidas anteriormente pode-se dizer que a 
educação lúdica se for bem aplicada e compreendida  poderá contribuir para a melhoria 
do ensino, quer na qualificação ou formação crítica do aluno, quer para redefinir valores 
e para melhorar o relacionamento das pessoas na sociedade. 
 
 
2.8.1- Aplicação e avaliação de jogos educativos 
 
       
        É fundamental ter-se a noção de como aplicar jogos educatívos em contexto de sala 
de aula, é necessário que os jogos sejam pensados por parte do professor antes de os 
realizar aos alunos. De Fialho (2007) retira-se que é importante que o professor prepare 
antecipadamente as atividades previstas desenvolvidas para o jogo, para que este tenha 
realmente um valor significativo, enquanto objetivo educacional e pedagógico. Também 
se pode retirar que, não há necessidade de uma  quantidade exagerada de atividades, 




por sentir-se na obrigação de jogar apenas para aprender,  também  quando  o  aluno não  
compreende as regras, o mais certo é perder o interesse pelo jogo, portanto, os 
princípios e regras do jogo devem ser bem claras e sem muita complexidade a fim de 
motivar o estudante buscando seu  interesse pelo desafio e pelo desejo de vencer.  
        
     
        Na avaliação este autor referênciado defende que no jogo é de bastante importância 
a pontuação, pois é o maior fator motivacional, uma vez que vem ao  encontro de um 
estímulo maior se os alunos obtiverem uma pontuação mais alta, ou até mesmo ganhar o  
desafio aos restantes colegas. A pontuação provoca no  aluno o sentimento de 
competição e por não querer perder ele irá esforçar se para resolver a  problemática do 
jogo, de forma bastante eufórica, pois quer realizar a melhor pontuação e assim vencer o 
jogo. 
 
       Pode-se afirmar que o jogo e uma prática motivadora para as crianças, Fialho 
(2007:16) “A exploração do aspecto lúdico, pode-se tornar uma técnica facilitadora na 
elaboração  de  conceitos,  no reforço  de  conteúdos, na  sociabilidade  entre  os  alunos, 
na  criatividade  e  no espírito de competição e cooperação...”. Pode-se retirar que o jogo 
e de um modo geral a própria educação lúdica são práticas de bastante importante no 
desenvolvimento da criança, pois poderá desenvolver certas e determinadas 
competências de uma melhor forma ou até adquirir competências que só com este tipo 
de educação lhes poderão ser ofrecidas. 
 
 
2.8.2- Propostas no âmbito da educação lúdica 
 
      De várias atividades/propostas existentes dentro deste tema, abaixo são apresentadas 
algumas propostas educativas no âmbito da Educação Lúdica, e segundo Vitória (1999):  
 
 “O Comboio”:  O professor reproduz um tema  num instrumento ou através de 




mão colocadas nos ombros do colega da  frente,  formando, assim,  um comboio. 
ao ritmo da música o comboio, passeia pela sala. Quando o professor parar a 
reprodução da música, os dois primeiros alunos do comboio soltam as mãos e 
formam um túnel. Depois de passar o comboio, as duas crianças que formaram o 
túnel passam a ser os últimos do comboio. Por exemplo pode existir várias 
variações de acordo com o andamento da música.  
 
 “A Marcha dos Soldados”: O docente propõe um tema a escolha, é formada uma 
fila  indiana,  onde o primeiro aluno guia a  fila  formada  pelos restantes alunos,  
acompanhados por o ritmo da música, permitindo ao primenro aluno percorrer a 
sala e assim guiar os colegas. No final da música, a fila pára, quem estava a 
guiar o grupo deve-se encaminhar para o final da fila, enquanto o aluno a seguir 
guiará o grupo.  
 
 “O Faz de Conta”: Os alunos iram escolher figuras fictícias ou mesmo não 
fictícias, para representa-las,  com música ou não, os alunos terão de criar 
cenários, e imitar, as figuras que escolheram representar. Esta brincadeira de 
“Faz de Conta” é considerada um importante instrumento de desenvolvimento 
da capacidade imaginativa e criativa da criança. Através do faz de conta a 
criança entra em contato com regras e desenvolve a linguagem verbal, pois 
imaginando a criança comunica-se, constrói narrativas e expressa desejos.  
 
        Este tipo de atividades têm como objetivo  promover o trabalho em grupo, a 
criatividade dos alunos e interação entre os mesmos, assim também os alunos poderão 
aceitar estas práticas de um modo mais eficiente, que outro tipo de práticas, pois são 









CAPÍTULO III – METODOLOGIA  
 
3.1-  Objetivos 
 
      O trabalho apresentado tem por objetivo de mostrar, entender, avaliar e reflrtir sobre 
as estratégias e atividades utilizadas ao longo da PES, observando se as mesmas 
obtiveram um bom resultado no contexto da disciplina de Educação Musical no Ensino 
Básico. Com base na aplicação de pedagogias musicais ativas, mais precisamente a 
abordagem OS, os objetivos da Investigação-Ação em Educação Musical são: 
 
 
1- Descriçao da PES. 
2- Melhorar e ampliar os conhecimentos relativos às pedagogias utilizadas. 
3- Constatar a importância das pedagogias implentadas no contexto da disciplina 
de Educação Musical. 
4- Verificar, avaliar, refletir, ajustar, sobre a eficácia destas pedagogias 
implementadas. 
 
3.2-   Defenição de Metodologia 
 
       De várias linhas de pensamento da defenição de metodologia, Strauss & Corbin 
(1998), a metodologia é um conjunto de procedimentos e técnicas utilizadas para se 
recolher e analisar os dados. Para  Bruyne (1991) a metodologia deve ajudar a explicar 
não apenas o conteúdo da investigação científica, mas principalmente o seu próprio 
processo. Minayo (1993:23): “É uma atitude e uma prática teórica de constante busca 
que define um processo intrinsecamente inacabado e permanente. É uma atividade de 
aproximação sucessiva da realidade que nunca se esgota, fazendo uma combinação 
particular entre teoria e dados”. Partindo deste princípio pode-se dizer  que a 






3.3-  Metodologia Investigação-Ação em Educação Musical 
 
      
      A ferramenta de trabalho que envolve a Investigação-Ação pode dizer-se que não 
reúne uma postura consensual entre diversos autores, uma vez que existem várias 
opiniões e várias linhas de pensamento diferenciadas. McKerman (1998) por exemplo 
considera que a metodologia investigação-ação é um processo reflexivo que caracteriza 
uma investigação numa determinada área problemática cuja prática se deseja 
aperfeiçoar ou mesmo resolver em ação concreta. Neste sentido Alarcão (2002:223) 
acrescenta que: “além de poder contribuir para a resolução de problemas concretos e 
para um aprofundamento do pensamento sobre a escola na variedade e interação das 
suas dimensões, sustentará a formação comunitária em grupo, contextualizada e ajudará 
a consolidar a consciência da identidade e da força do coletivo que é o corpo 
profissional dos professores” 
       Para Cohen & Manion (1994) a metodologia Investigação-Ação, não se limita só a 
ser aplicada em contexto escolar, para os autores referênciados aplica-se em qualquer 
contexto onde se sinta que  exista uma problemática para melhorar ou até para ser 
resolvida. Estes autores ainda acrescentam que quando o projeto acaba, o trabalho está 
longe de estar finalizado, pois cabe, neste caso ao docente continuar a ver, rever e 
analisar, com o intiuito melhorar as sua prática. Dos vários moledos existentes da 
metodologia Investigação-Ação foi escolhido o modelo de Whitehead (Fig. 10), modelo 
divide-se  em cinco pontos fulcrais: 
 
1- Sentir ou experimentar uma problemática 
 
2- Imaginar a rosolução do problema 
 
3- Colocar em prática a solução imaginada 
 
4- Avaliação dos resultados obtidos 
 
5- Modificar, melhorar ou alterar a prática face aos resultados obtidos  
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Ainda Coutinho (2009) identifica as várias etapas a seguir neste modelo de 
Investigação-Ação: 
 
      1. O professor identifica ou é confrontado com um problema, poderá escolher um              
colega de trabalho para o ajudar a encontrar uma solução.   
     
       2. O professor trabalha, na aula e tambem fora do contexto de aula, com o objetivo 
de elaborar uma abordagem que poderá melhorar a qualidade da educação. 
     
       3. Durante aula, as informações que vão sendo recolhidas que permitirão determinar 
se  a abordagem é ou não um sucesso.  
     
       4. Terminada a aula, a sessão é avaliada pelo professor ou por vários professores. 
      
       5. Com base nos resultados adquiridos,  a próxima etapa consiste em melhorar, 
modificar ou alterar a prática de modo a tornar a prática mais eficiente.   
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 Ciclo de Investigação Ação Whitehead  exposto  por Coutinho et. al., (2009:371). 
 
      Ainda o mesmo autor referênciado frisa as metas que este modelo de investgação 
ação pretende atingir e são elas: Melhorar ou transformar a prática social ou educativa, 
ao mesmo tempo que procuramos uma melhor compreensão sobre a respetiva prática. 
Articular, de modo permanente, a investigação, a ação e a formação.  Aproximarmo-nos 
da mudança, veiculando a mudança e o conhecimento. E por último fazer dos 
educadores /professores protagonistas da ação. 
 
       Uma das problemáticas existentes na disciplina de educação musical e escolhida 
para sua solução, frisada por diversos autores, é a falta de vivência musical por parte 
dos alunos na sala de aula, em vez de assim ser, alguns docentes optam pelo um tipo de 
aulas mais teóricas onde o aluno participa pouco, existindo assim uma falta de 
envolvimento por parte dos mesmos. Durante o decorrer da PES o principal objetivo foi 
dar a conhecer a música aos alunos promovendo a vivência musical, e afastando-os de 




3.4-  Plano de Ação 
 
 
      O plano de ação decorreu entre os meses de Janeiro e Junho no ano de 2017, e foi 
aplicado no segundo ciclo de escolaridade (5º/6º anos). Este mesmo plano foi dividido 
em três fases complementares: planificação, intervenção e avaliação/reflexão. 
      Foram desenvolvidas planificações globais com o intiuito de entender o nível onde 
os alunos se encontrariam. O passo seguinte foi a realização do plano diário 
(planificações de aula) em função dos objeivos pretendidos. Algumas 
técnicas/estratégias foram reajustados face a resposta dada pelos alunos e tambem dados 










3.5-  Técnicas e Instrumentos de recolha de dados 
 
 
      Cabe ao docente encontrar múltiplas respostas que lhe pemitam melhorar/alterar as 
suas práticas educativas. Sobre este mesmo tema na literatura não existe uma 
concensualidade entre os diversos autores. Para Bruyne (1975) as técnicas de recolha de 
dados organizam-se em  três fases: o inquérito (Ficha diagonóstica/questionário), a 
observação e a análise documental. Moreira (2007) ainda acrescesta mais uma fase, o 
trabalho de campo (Notas de Campo).  
 
 
3.5.1-   Inquérito (Ficha diagonóstica) 
 
      Das palavras de Bento (2015) pode-se afirmar que a ficha diagonóstica de forma 
anónima, é um instrumento de fácil aplicação. Pois assim, permite não só ao docente 
perceber realmente as dificuldades dos seus alunos, mas tambem entender a que nível se 
encontram os mesmos. Este mesmo autor defende ainda que o facto de este teste ser 
realizado pelos alunos de forma anónima aumenta a credibilidade das respostas dadas. 
Ainda no entender do autor, esta forma de recolha de dados poderá ter contrapartidas, as 
perguntas deverão se contruidas de forma esclarecedora, para assim o aluno não realizar 
várias interpretações que conduzam à dúvida, a construção deste instrumento por parte 
do professor é uma tarefa que requer método. No início das aulas de intrevenção 
pedagógica foi entregue aos alunos uma ficha diagonóstica/questionário
18
 onde se 
pretendia observar o nível em que os mesmos se encontravam.  
 
 
3.5.2-  Observação direta 
 
      Moreira (2007), vê que a observação na área da investigação social assenta na busca 
de realismo e na reconstrução de significado e em que o investigador junta à sua versão 
o ponto de vista dos sujeitos estudados. O mesmo autor defende que  a observação 
direta abre a possibilidade ao investigador de captar os comportamentos sociais e 
culturais dos  sujeitos da  investigação no momento em que são produzidos, sem recurso  
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a qualquer tipo de mediação. Nestas circunstâncias, o campo de observação é amplo e 
natural, facto que proporciona ao investigador um verdadeiro contexto de descoberta. 
Vale (2000:223) ainda acrescenta que: “a observação é a melhor técnica de recolha de 
dados do indivíduo em actividade, em primeira-mão, pois permite comparar aquilo que 
diz, ou que não diz, com aquilo que faz.” A observação direta foi um importante 
instrumento, pois permitiu perceber se os alunos estariam motivados com as práticas 
utlizadas, também entender as devidas evoluções dos mesmos. 
 
 3.5.3-  Notas de Campo 
 
      Para Garcia (2003) as notas de campo são um instrumento que visa obter 
informações da população em estudo de uma maneira sistemática e ordenada. Carmo e 
Ferreira, (1998) salientam ainda que este instrumento permite ao investigador ter uma 
noção do sucesso/inssuceso das suas práticas/estratégias estaram a contribuir nos 
alunos. Num caderno diário anotou-se todas as práticas e resultados das mesmas, pois 
assim poder-se-a melhorar as práticas educativas de uma forma mais eficiente.  
 
3.5.4-  Questionário Final 
 
      Dadas as práticas/estratégias aplicadas como finalizadas Tenbrink (1974) defende 
que se deve realizar um questionário para entender o pensamento dos alunos sobre as 
práticas/estratégias aplicadas, tambem a opinião dos mesmos sobre os resultados 
obtidos. Tal como na ficha diagonóstica Bento (2015) afirma que o questionário final 
deverá ser muito bem pensado e construído, para que as  interpretações dos alunos não 
conduzam à dúvida. Também os alunos na última aula realizaram um questionário final 
19
com o objetivo de perceber o que mais e menos gostaram nas práticas educativas com 
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3.6-  Análise de Dados  
 
    
      Assim sendo o método escolhido para recolha de dados ao logo da PES foi, 
inquérito, observação direta, notas de campo e questionário final, permitiu uma melhor 
observação da análise de dados, concedeu ajustar, modificar, melhorar as práticas de 
ensino-aprendizagem. Para reforçar esta ideia Sousa (2005:265) afirma que: “ A análise 
de conteúdo procura essencialmente identificar categorías e unidades de análise, 
refletindo ambas a natureza do documento analisado em relação ao propósito da 
investigação”, a partir desta linha de pensamento frisada pode-se reter que este método 
de recolha de dados é um método fiavel e pode ser aplicado e contexto escolar segundo 
























CAPÍTULO IV – DESCRIÇÃO E ANÁLISE, DOS RESULTADOS FINAIS 
 
        Devido a existir uma não um consenso, e algumas dúvidas sobre o programa da 
disciplina de educação musical por parte do Ministério da Educação, pode dizer-se que 
e fundamental existir um equilibrio e estabilidade, para os docentes se sentirem mais 
confortáveis na hora de lecionar as suas aulas  eAs aulas de intreveção foram 
implementadas de acordo com o professor cooperante, professor orientador e conforme 
o programa estabelecido  pela Eescola EB 2,3 Paulo Quntela. 
Relativamente a disciplina de educação musical o programa implementado na  Escola 
EB 2,3 Paulo Quintela. Abaixo estão representadas atividades realizadas, como 
realizadas, na intrevenção pedagógica. Também presentes neste capítulo apresentam-se 
os fundamentos e linhas de pensamento de pedagogos/autores, análise de dados e 
reflexão.  
 
4.1 - Intervenção Pedagógica no 2.º Ciclo do Ensino Básico  
      Irão ser apresentadas as atividades realizadas durante a PES, maioria das atividades 
consistem na abordagem Orff-Schulwerk, onde se explorou estratégias mais ligadas a 
criatividade, préviamente combinadas, discutidas, e refletidas entre o discente, o 
professor cooperante e professor orientador. 
 
4.1.2 - Turma 5º Ano  
       No capítulo de exploração de  ritmo “A Roda Orfeana”
20
 é uma atividade que pede 
aos alunos que exerçam o seu nível rítmico, consiste em formar um círculo onde o 
professor  improvisa uma simples linha rítmica utilizando todo o corpo humano como 
instrumento musical e os alunos repetem o motivo criado pelo professor, ultrapassando 
esta fase, é proposto a cada aluno individualmente para criar o seu próprio ritmo, e os 
restantes colegas repetem o improviso do colega, em algumas ocasiões realizou-se 
também frases rítmicas desenvolvidas pelos alunos e percutidas em canon pelos 
mesmos. Devido a existirem  indicadores que os alunos gostarvam desta atividade 
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       Esta atividade tem como sua base a abordagem Orff-Schulwek, segundo Cunha 
(2015), o ritmo é um fonómeno natural e que esta presente em todas as pessoas,  
elaborar um ritmo é um exemplo de exercícios que desenvolvem o cognitivo do sujeito. 
Parejo (2012:103) ”...o ritmo e a harmonia subentendida; são, portanto, meios sensíveis 
e eficazes para desenvolver a musicalidade e a audição interior.” 
 
      Foi proposto pelo professor cooperante, utilizar algumas atividades do manual 
escolar 100% Música. Das atividades escolhidas, “Manus Digitorum”
21
,consistia em 
colocar o audio na aparelhagem, e os alunos acompanhavam o tema, nos seus manuais 
escolares poderiam observar  a partitura, onde existiam compassos com tempos de 
palmas, clicks, pausas, e ainda existia um momento onde os alunos poderiam improvisar 
um ritmo a sua escolha. “Don´t You Worry Child”
22
 da banda Swidish House Máfia, foi 
trabalhada também com os alunos, com o mesmo procedimento da atividade 
anteriormente, era pedido que percurtissem as suas mãos nas pernas, os alunos nos seus 
manuais escolares, tinham a partitura no compasso quaternário com a figura semínima 
em todos os tempos, e na parte inferior das figuras encontrava-se a indicação de qual 
mão percurtia na perna, se a direita ou a esquerda e se com acentuação ou não. Ainda 
neste contexto foi proposto aos alunos um exercício rítmico do manual escolar da banda 
portuguesa D.A.M.A com o tema “Não Faço Questão”
23
 também com acompanhamento 
da música, os alunos foram desafiados a percutirem os ritmos ilustrados na partitura, 
com palmas e batimento das mãos nas pernas. Quando a nota Lá os alunos bateriam 
palmas, quando a nota Dó percurtiam com as mãos nas pernas, e quando surgiam pausas 
de semínima os alunos naturalmente concebiam o silêncio.  
      Estas atividades estarão mais enquadradas na abordagem Willems, Willems (1970), 
defende que os movimentos das mãos, pés ou todo o corpo humano são o ponto de 
partida para a criação do ritmo . Para o referênciado autor a iniciação musical deverá ser 
iniciada a partir do ritmo e do som. Das paravras de  Gramani (1996)  pode partir-se do 
princípio que na pedagogia de Willems o ritmo é muito importante e que tem prioridade 
na música. Willems. (1970:32): “O ritmo é um elemento da vida e, particularmente, da 
vida fisiológica, onde a origem se encontra no corpo humano”. Partindo deste princípio 
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pode-se afirmar que o ritmo é de extramamente importância para um melhor 
desenvolvimento do aluno. 
 
      Houve aulas em que foram trabalhadas os temas “Sakura”
24
, ”Três Animais 
Simpáticos”
25
, ”Vem Bater o Pé”
26
, onde o canto foi previligiado, começou-se por 
ensinar o ritmo da letras o professor fazia uma pequena frase com palmas e os alunos 
repetiam, quando esta fase se completou o professor, juntou a letra musical ao ritmo e 
de igual modo os alunos repetiam, ja com a letra entendida pelos alunos, o professor 
tocou os acordes na guitarra e  entoava a melodia em “nó-nó”  para os alunos de seguida 
repetirem, o passo seguinte foi substituir o “nó-nó”  pela letra musical e assim os alunos 
começaram a ter uma ideia das músicas escolhidas, o próximo passo foi, repetir os 
temas até todos os alunos presentes na sala de aula se sentissem à vontade para os 
cantarem. Os alunos por vontade própria improvisavam as suas próprias danças que 
acompanhavam com a música. 
      Estas práticas de canto, fudamentam-se, em mais de uma abordagem, pois são várias 
as pedagogias que defendem o canto na educação musical mas pode-se nomear por 
exemplo da pedagogia de Zoltan Kódaly, a abordagem Orff-Schulwerk e também a 
pedagogia de Edgar Willems. Choksy (1974) defende que para Kodály o mais 
importante é o canto, e que pode ser vivenciado por todas as criança, ainda segundo o 
autor referênciado para Kódaly o canto tem mais sentido se for realizado em grupo, e 
também que permita a participação de todos os participantes dependendo das suas 
capacidades artísticas. Tambem na pedagogia de Willems o canto é visto, juntamente 
com a vivência musical as prática mais importante na pedagogia do pedagogo 
referênciado, assim a criança poderá desenvolver o seu sentido auditivo. Para o 
pedagogo também o canto é muito importante na iniciação musical. 
       Também em atividades que dizem respeito ao canto, realizaram-se atividades no 
quadro interativo retiradas so site educativo “Cantar Mais” onde se pode escolher um 
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“Não se me da que Vindimem”
27
, “O Milho da Nossa Terra”
28
 e “Óh Rama, Óh Que 
Linda Rama”
29
. Neste site é apresentada uma partitura com a melodia e letra, o site 
permite aos alunos cantarem por cima de uma melodia e harmonia percutida pelo site. 
Assim os alunos só tinham de observar a letra e acompanhar a melodia,  e também 
tinham a ossibiidade de ajuda através de uma barra vermelha onde o aluno pode 
perceber onde se encontra na partitura. Assim têm a liberdade para cantar através da 
partitura e também do ouvido, ouvindo a melodia transmitida pelo CD e também 
ouvindo os seus colegas . É também de salientar que os alunos no momento do canto 
por vontade própria improvisavam coreografias para acompanharem a música. 
      Pode-se afirmar que que este tipo de atividades estarão fundamentadas em várias 
pedagogias que previligiam o canto como pedagogias acima referênciadas mais ainda 
assim estão mais ligadas a abordagem Orff-Schulwerk, a abordagem de Christopher 
Azzara, onde este mesmo pedagogo defende a aprendizagem do canto através do 
ouvido. Para Azzara (2008), o participante deve ouvir, aprender uma letra musical “de 
ouvido”, interagir, e cantar, e assim o participante poderá ampliar o repertório, ter uma 
maior facilidade de criar melodias, melhorar a sua leitura e a composição na música e 
aprender sons “de ouvido”. Tambem na abordagem Orff-Schulwerk segundo Fonterrada 
(2005) a música faz mais sentido quando está ligada ao movimento e da criação. Assim 
sendo pode-se reforçar a ideia que nestas atividades estavam presentes a música, o 
movimento, e a criação. 
        Na prática de flauta doce, os alunos também obtiveram a oportunidade de 
desenvolver essa mesma prática,  foram executadas várias atividades, algumas delas 
retiradas do manual escolar de Educação Musical ja referido anteriormente propostas 











. Estas  atividades  pedia  ao  professor  que  coloca-
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a partitura de flauta. O prmeiro passo era dar a conhecer os temas aos alunos onde eles 
acompanhavam a pauta através dos seus livros. A fase seguinte era ler a parte dos 
alunos com um andamento mais confortabel, onde os alunos poderiam observar as notas 
e posições na flauta, esta etapa era repetida ate os alunos à dominarem e também 
repetida com o andamento mais acelarado até chegar ao andamento desejado pelo 
manual. Assim já com esta etapa concluída juntou-se a melodia dos alunos ao som do 
Cd, em muitos casos o professor também acompanhava os alunos com a guitarra. Como 
havia alunos que não tinham consigo a sua flauta era lhes permitido que tocassem a 
melodia nos vários xilofones a sua escolha, e outros marcavam o tem com bombo, 
clavas, pandeireta, caixa chinesa e por ventura djambe. Devido a quase todos os alunos 
desejarem tocar nos instrumentos Orff, foram repetidas as vezes necessárias num 
sistema rotativo
35
 de instrumentos ate todos os alunos terem tocados todos os seus 
instrumentos desejados. 
       Estas atividades vão mais ao encontro das linha de pensamento da  abordagem Orff-
Schulwerk, da  pedagogia de  Christopher Azzara. Azzara (1997) considera que é 
importante um sujeto tocar um instrumento, podendo desenvolver a sua musicalidade, e 
segundo o pedagogo é um princípio para a improvisação. Da abordagem Orff-
Schulwerk, Regner (2011) afirma que entre outros parâmetros a abordagem defende, o 
trabalho de grupo, utilização de instrumentos Orff, parâmetros estes presentes nas 
atividade apresentadas e desenvolvidas ao longo da PES. 
 
      Recomendado pelo professor cooperante foi sugerido que os alunos obitevessem um 
conhecimento sobre teoría musical, assim sendo, revolvi transmitir esse conhecimento 
aos alunos através de uma educação lúdica, exlorando mais o “Jogo dos Cartões”
36
. A 
atividade escolhida foi um jogo através de cartões.  Com alguns cartões de cartolina de 
forma A5, cada cartão continha uma nota musical ou uma figura rítmica, também 
poderia ter  uma frase melodica ou rítmica. Fez-se uma roda com alunos onde o 
professor estava no centro com cartões e de forma aleatória mostrava-se um cartão a um  
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aluno e se percuti-se de forma correta continuava na roda se erra-se no fim de duas 
tentativas o aluno sairia da roda, até  se encontrar um único aluno na roda sendo assim o 
mesmo o vencedor. Também foram feitas equipas onde se pedia o mesmo objetivo mas 
desta vez o objetivo era ganhar um grupo de alunos e não um só aluno.  
       Na sua pedagogia Azzara (1997) incute o jogo, devido a estimulação e motivação 
que provoca nos alunos, ainda  outro autor, Friedmann (1996),  defende o jogo, e pode-
se dizer que o jogo é uma atividade infantil dinâmica.     
 
       No que diz respeito a música, movimento, e criação foram realizadas várias 
atividades tais como os temas “Hino da Alegria”
37







. Estes temas procuravam ofrecer a opurtunidade de 
explorar o canto, o movimento, instrumental orff e flauta. Este temas tinham uma 
partitura onde se poderiam guiar. Alguns alunos tocavam melodia na flauta enquanto os 
restantes colegas executavam o instrumental orff. Estas obras não continham 
andamentos nem dinâmicas impostas, ofrecendo assim a opurtunidade aos alunos de 
criarem o seu próprio andamento e as suas próprias dinâmicas. Era explicadas as partes 
dos alunos por padrões, por imitação tembém onde o professor executava e os alunos 
imitavam. Depois de se explorar o tema pretendido, e depois de todos os alunos 
manusearem os instrumentos as suas escolhas. Era pedido aos alunos que criassem uma 
letra musical que se adequa-se a melodia apresentada, que de seguida  seria cantada 
pelos mesmos, juntamente com instrumental orff e flauta. Quando esta fase se encontra-
se solidificada era pedido aos alunos que criassem uma coreografia que se adequa-se ao 
tema, e aplica-la juntamente com a voz, instrumental orff e flauta. Nesta linha de 
pensamento, também foi apresentada uma obra “Sem Titulo” 
41
aos alunos onde 
faltavam alguns compassos por preencher, e era pedido aos alunos que eles os 
preenchessem com a plena liberdade de escolha de notas e células rítmicas antes de 
executar a própria obra, também lhes foi permitido escolherem o próprio título para a 
obra em questão. 
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      Das muitas linhas pedagogicas apresentadas pode-se dizer que este tipo de 
atividades baseia-se em mais de uma pedagogia, mas ainda assim a pedagogia de Carl 
Orff, Edgar Willems e Jos Wuytack  serão as mais indicadas. Segundo Fonterrada 
(2005) pode dizer-se que o mais importante na abordagem Orff-Schulwerk será a união 
entre a música, criação e a dança, ofrecendo assim uma maior vivência musical aos 
alunos. Na  pedagogia de Willems, Parejo (1987) defende que o movimento corporal 
deverá ser combinado com a aprendizagem auditiva, o ritmo deve ser desenvolvido 
através de canções e de movimentos corporais. Wuytack (1995) acredita uma educação 
por imitação permite desenvolver as capacidades de observação, atenção e 
concentração, necessárias à prática musical e à formação das crianças. 
 
      No capítulo de audição de músicas, realizou-se uma atividade onde existiram 
indicadores que os alunos gostavam dessa mesma atividade apresentada, devido ao facto 
de no inicio de quase todas as aulas os alunos perguntavam se a atividade se iria 
realizar. Consistiu em reservar cinco ou dez minutos no final de cada aula e era 
escolhido um aluno de forma aleatória, para colocar um tema à sua escolha na 
aparelhagem para a restante turma ouvir. Assim os alunos tinham a opurtunidade de 
mostrar aos seus colegas e professor os seus gostos musicais, também adquirir o 
conhecimento de vários estilos músicais.  
      Das pedagogias musicais que defendem a audição de música por exemplo Willems 
(1970), defende que os alunos devem ouvir música e também deverão ser conhecedores 
de diferentes estilos musicais ofrecendo assim um maior conheciemto da cultura 
musical, o proprio autor Willems (1970:47) “ a música enriquece o ser humano pelo 
poder do som e do ritmo, pelas virtudes próprias da melodia e da harmonia, eleva o 
nível cultural pela nobre beleza que vem das obras-primas, dá prazer e alegria aos 
ouvintes, ao executante e ao compositor”. Partindo deste principio pode-se afirmar que 









4.1.3 - Análise e Reflexão de dados  
 
      Na turma do 5º ano de escolaridade a recolha de dados foi realiazada a partir da 
ficha diagonóstica
42




A Ficha diagonóstica era composta por quatro questões: 
 
1- Gostas da Disciplina de Educação Musical? Porque? 
 
Tabela 1: Respostas a pergunta nº 1 da Ficha Diagonóstica 






      A maioria dos alunos justificou que gostava de música porque achavam a disciplina 
divertida, também outros responderam porque gostavam de tocar flauta, e ainda uma 
minoria de alunos que afirmaram que gostavam de música devido ao simples facto de 
gostarem de ouvir música. 
 
2- Achas importante criares a tua própria música Porque? 
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Respostas Nº de Alunos 
Gosto 18 
Não Gosto 1 
Não Respondeu 2 
Respostas Nº de Alunos 
Importante 12 
Nada Importante 3 
Não Respondeu 6 
 
      Dos alunos que responderam que consideravam importante criarem a própria música 
a maioria, justificaram que, era importante devido ao facto de simplesmente gostarem.          
Ainda um aluno respondeu que gostavam porque assim se identificaria como uma 
estrela de rock.  
 
3- Que experiência tens com a música? (Se frequêntal alguma banda musical ou se 
ja frequêntas-te esta disciplina no passado.) 
 









4- Tocas ou gostarias de gostarias de tocar algum instrumento musical? Qual? 
 








      A maioria dos alunos que responderam que gostariam de tocar um instrumento 
musical mencionaram a guitarra como preferência, também houve alunos que 
responderam trompete e flauta transversal. Assim se obteve alguns indicadores sobre o 
nível cognitivo dos alunos na disciplina de educação musical. Segundo o autor Sousa 
(2005) pode-se  afirmar que  a  ficha  diagonóstica é  um dos  melhores  métodos para se  
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Respostas Nº de Alunos 
Sim, toca em banda músical 0 
Já frequêntou a disciplina antes 7 
Nunca teve contacto com a música 14 
Respostas Nº de Alunos 
Sim, toca um intrumento músical 0 
Gostava de tocar um instrumento musical 16 
Não sabe, ou nao respondeu 5 
 
perceber  algumas  caracteríscticas  dos  alunos  e  também   perceber o  nível  a  que  os 
mesmos se encontram na disciplina. Das palavras de Bento (2015) ainda se pode 
acrescentar que devido a ficha diagonóstica ser realizada de forma anónima aumenta a 




      Durante as seções de aulas, foi aplicada a técnica da observação direta anteriormente 
exposta e fundamentada. Logo nas primeiras aulas pode-se observar que os alunos se 
mostravam com intresse e motivados para a realização das tarefas propostas. Ao longo 
da PES póde-se observar as atividades que os alunos se mostravam mais motivados. 
Essas atividades eram aquelas onde lhes era pedido para criarem coreografias ou 
danças, atividades de manuseamento de instrumental orff e flauta, a atividade “Roda 
Orfeana”
43
 e a atividade onde lhes era permitido colocarem um audio a sua escolha para 
a restante turma ouvir.     
 
      No momento de criação de danças ou coreografias musicais, observou-se que todos 
os alunos queriam dar a sua opinião, mostrando assim a sua vontade de participar na 
construção da coreografia ou dança. Segundo Cunha (2015) da abordagem Orff-
Schulwerk, criar seja um motivo rítmico, uma linha melódica ou uma dança é sinal de 
que os alunos estão a desenvolver o seu nível cognitivo. Também devido a existirem 
várias opiniões dos alunos sobre as danças, foi realizado um trabalho de grupo onde 
cada aluno fornecia um movimento, e assim obter a participação de todos os alunos. 
Choksy (1974) afirma que um dos princípios do proposta de Kódaly e o trabalho de 
grupo, obtendo assim uma interação de todos os participantes. 
 
     No manuseamento de instrumental orff e flauta os alunos mostravam-se bastante 
participativos, também devido ao facto do professor cooperante anteriormente realizar 
este tipo de atividades bastantes vezes. Deu para entender que os alunos preferiam 
manusear o instrumental orff do que a flauta, assim sendo, de forma rotativa, deu-se 
opurtunidade  a  todos   os  alunos  de   poderem   experimentar  todos  os  instrumentos  
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desejados.  Segundo Azzara (1997) pode-se dizer que tocar um instrumento musical é 
importante para o desenvolvimento artístico, e assim também melhorar a musicalidade 
do sujeito. Para Cunha (2015) o instrumental orff esta concebido para se obter um 
ambiente tranquilizante dentro da sala de aula. Fonterrada (2005) defende que o 
instrumental Orff é um prolongamento do  principal instrumento que é o corpo humano. 
 
      Na atividade “Roda Orfeana”
44
 observou-se que existiu indicadores em que 
mostravam que era das atividades preferidas dos os alunos, pois logo nos inicios das 
aulas questionávam se ia realizar-se tal atividade. Retirou-se que os alunos mostrava-se 
motivados e empenhados, pois afirmavam que gostavam de criar ritmos, mas ainda 
assim notou-se que quatro alunos ainda nao se mostravam a vontade, mas com alguma 
motivação e pressistência por parte do professor, onde se lhe pediu para tentarem criar 
um ritmo de um modo mais lento, para assim poderem ter mais tempo para pensarem e 
ao mesmo tempo criar o ritmo, com o decorrer das aulas os alunos foram-se mostrando 
cada vez mais a vontade e sem receio de criarem os seus próprios ritmos. No caso destes 
quatro alunos, coube ao professor a responsabilidade de  os motivar e incentivar. Como 
se pode retirar das palavras de Abraham (1984), não existem pessoas iguais, cada 
pessoa é  auténtica, e tem de ser aceite com a forma que ela é. Ainda nas palavras de 
Calvet de Magalhães & Aldónio Gomes (1964), pode-se afirmar que é obrigação da 
escola motivar, incutir, e fazer despertar a imaginação infantil. Sobre a atividade 
realizada em contexto de criação de ritmo, de Haselbach (1971) retira-se que um dos 
princípio da abordagem Orff-Schulwerk, é a criação da  própria música, e assim permitir 
a liberdade imagnativa das crianças. 
 
      Outra prática incutida nos alunos que houve indicadores que gostavam dessa mesma 
prática foi, onde lhes era permitido colocar um audio as suas escolhas para a restante 
turma ouvir também questionavam sempre se poderiam ouvir música no final da aula, e 
ficavam em êxtase quando se realizava a pártica. Pode-se dizer que esta prática foi 
erriqueceora para a cultura musical das crianças, segundo Willems (1970) na sua 
pedagogia afirma que é de grau elevado a criança escutar música, para assim elevar o 
seu nível cultural.  
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        Na proposta do professor coopeante onde se pedia explorar a  teoria musical, 
decidiu-se utilizar a técnica do jogo. No início da prática devido a teoria musical se 
transformar em jogo, os alunos mostravam se empenhados e com vontade de participar. 
Fialho (2007) o jogo e importante devido a ser uma prática que provoca nos alunos um 
sentimento de competição, e assim aumentar o seu esforço. Mas também se notou que a 
partir de um certo momento do decorrer a atividade alguns alunos começavam a ficar 
desmotivasdos e a mostrar menos intresse, afirmavam que não queriam dizer nome das 
notas, nem gostavam de ler ritmos. Pois é caso para se dizer que a vivência musical é 
mais importante,  deixando a teoria para segundo lugar, da abordagem Orff-Schulwerk, 
Cunha (2015) defende que na educação musical, primeiro vem a prática, e só depois a 
teoria, também ao encontro desta opinião Chosky (1986) defende que os sons devem ser 
implementados antes dos símbolos.  
 
        Na parte que diz respeito ao canto, exestia alunos que cantavam sem problemas, 
mas ainda assim a turma continha alunos que não se encontravam a vontade para cantar, 
pois diziam que tinham vergonha de cantar em frente aos colegas, ainda assim tentou-se 
motivar esses alunos cantando ao pé deles e também insistindo com os mesmo que não 
era necessário conter vergonha pelo simples facto de estarem a cantar. Com o decorrer 
das aulas uma minoria desses alunos ainda se foi mostrando um pouco mais a vontade, 
mas ainda assim existiram alunos que continuavam a afirmar que tinham vergonha.     
      Segundo na pedagogia de Christopher Azzara, Azzara (2008) defende que os alunos 
não devem ter medo de cantarem, ainda assim fez-se com que uma minoria de alunos se 
mostrassem a vontade para cantar. Pode-se dizer que este tipo de práticas, são uma mais 
valia para as criança, ainda o referênciado autor defende que com o canto os alunos 
poderão adquirir várias comptências tais como: adquirir novos estilos musicais, 










Notas de campo 
 
       Durante a PES foram tiradas algumas notas de aula, sobre evoluções, motivação, 
reações e envolvimento dos alunos face as práticas implementadas, também atividades 
com mais e menos sucesso, para assim consuir, reconstruir, analisar, e repensar sobre as 
pedagogias aplicadas. Pode-se afirmar que estre instrumento torna-se uma mais valia ao 
professor, pois segundo McNail (1990) as notas de campo é uma ferramenta que  
permite ao investigador obter uma visão melhorada sobre as suas práticas, tambem 
poderá ter uma noçao se estas mesmas práticas que estão ou não a contribuir para o 





      No fase do questionário final
45
 foi proposto aos alunos que escrevessem uma carta 
de forma livre a um familiar ou a um amigo, a relatar a experiência que obtiveram na 
disciplina de educação musical, onde poderiam mencionar o que acharam das práticas 
implementadas, atitude do professor estagiário, e eventualmente o que mudariam ou nao 
nas práticas implementadas ou mesmo no professor estagiário. Pode-se afirmar que 
numa generalidade os alunos acabaram por se rever naquelas práticas implementadas, 
ainda assim umas mais do que outras. Seguem algumas citações escritas por alguns 
alunos: “O que eu mais gostei foi fazer ritmos com o corpo, e também ir por músicas no 
computador”, ”eu gostei de usar intrumentos de descobrir novas musicas de cantar e 
tocar flauta”, “só não gostei muito de cantar”, gostei muito de tocar flauta e os outros 
instrumentos”, “ não gostei muito de fazer ritmos”, “ adorei fazer a roda onde faziamos 
ritmos com o corpo”, gostei de dançar na aula de música”. 
 
      O gráfico abaixo apresentado representa as opiniões dos alunos sobre as práticas 
com mais e menos sucesso, como se pode observar os alunos segundo as cartas escritas 
preferem a criação de ritmos, criação de coreografias, danças, criação de danças e 
instrumental Orff deixando a teoria musical em último lugar.  
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Grafico 5: Gráfico de práticas com mais sucesso segundo os alunos. 
 
 
      Segundo Oliveira (2014) pode-se  afirmar que a opinião dos alunos é um 
instrumento muito importante e útil ao professor, pois ficará a saber o que os alunos 
pensam das suas práticas implentadas, pois assim poderá ter-se mais alguns indicadores 
se as práticas utilizadas estão a ter sucesso. 
 
      Dos dados revelados pode-se reter que alguns objetivos foram cumpridos, tais como 
a interação, opinião, motivação e empenho por partes dos alunos, póde-se observar que 
os alunos obteram com mais sucesso  nestes critérios mais em algumas práticas e menos 
em outras. Ainda assim verifica-se que criar algo novo como uma letra musical, um 
ritmo ou uma dança foram atividades estimulantes para os alunos. Na sua pedagogia 
Azzara (1997) defende que criar na sala de aula é um sinal de dinamismo e evolução, 
ainda nesta linha de pensamento das palavras de Cunha (2015) pode retirar-se que criar 
um ritmo, melodia, uma dança ou letra musical são práticas que ajudam a evoluir o 
aluno em relação a si mesmo. As atividades de canto ficaram um pouco aquém das 
espectativas, pois exestiu alunos que se motivavam pouco nas práticas de canto, 
propondo-lhes mudar de reportório, mesmo assim os alunos afirmavam que não iria 
adiantar muito devido ao facto do problema deles era de terem o sentimento de 
vergonha para com os colegas. A etapa proposta pelo professor cooperante da teoria 
musical, pode-se dizer que foi a prática menos conseguida, pois, os próprios alunos 




preferiam vivênciar a música. Assim estas opiniões destes alunos vão ao encontro de 
várias pedagogias principalmente da pedagogia Orff-Schulwerk onde W. Thomas (1994) 
defende que nesta abordagem o principal é os alunos poderem viver a música e só 




4.1.4 Turma 6º Ano  
 
 
       Também nesta turma realizou-se a atividade “Roda Orfeana”
46
  anteriormente 
referênciada e fundamentada. Foi uma atividade se realizou quase todas as aulas devido 
ao facto da maioria dos alunos pedir para se realizar a atividade, assim obeservou-se que 
haveria indicadores que esta atividade estimulava os alunos e lhes ofrecia motivação. 
Das pedagogias apresentadas anteriormente ainda se pode acrescentar a pedagogia de 
Paytner.  
      Para Paynter (1972) dentro da sala é muito importante a criatividade e o trabalho de 
grupo promovendo a  participação de todos os alunos, e assim obter uma maior 
motivação por parte dos mesmos. 
 









, estas obras pediam aos alunos que executassem a 
melodia na flauta e harmonia no instrumental orff, primeiramente foi explicada a 
melodia através de padrões de dois compassos, também a harmonia foi explicada de 
igual modo. Devido a turma conter poucos alunos que gostavam de tocar flauta, era lhes 
permitido cantarem o nome das notas em vez de tocarem flauta. Depois de todos os 
alunos terem experimentado os intrumentos pedidos, criaram uma letra e de seguida 
uma  coreografia.  Estas   atividades  tais  como  as   mesmas   que  foram  realizadas  na 
 turma  do  5º ano que  seguem a  mesma   linha  pedagógica,  mas ainda  assim  pode-se 
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sublinhar a abordagem Orff-Schulwerk onde segundo Cunha (2015) desta abordagem 
musica, a criatividade e a movimento deverão estar presentes na aula de Educação 
Musical e assim ofrecer a opurtunidade aos alunos de experimentarem  e vivenciarem a 
música. 
 
      Na parte de criação de música, como apoio, foi explicada cada nota da escala de dó 
Maior e os seus terceiros e quintos graus. Foi dada uma simples hamonia
50
 aos alunos e 
era-lhes pedido que escrevessem uma melodia a partir dos terceiros e quintos graus das 
notas que apareciam na hamonia, de seguida alguns alunos tocaram a harmonia na 
flauta, instrumental orff e o professor na guitarra, outros cantaram a melodia criada por 
eles próprios, a fase seguinte foi criar uma letra musical e uma coreografia onde foram 
executadas de seguida. Houve indícios que os alunos estavam motivados, pois todos 
queriam dar a opinião sobre como se poderia construir a melodia, letra musical e 
coreografia. Das muitas pedagogias que defendem a criatividade,por exemplo podemos 
ligar esta prática a pedagogia de Paytner e tamém de Wuytack, das palavras de Mateiro 
(2012) pode-se afirmar que esta linha pedagogica de Paytner está designada para 
estimular a criatividade, e que esta proposta pedagogica requer uma participação ativa 
não só por parte dos alunos, mas também por parte do professor. Paynter (1972) 
acrescenta que esta proposta pedagógica é um importante instrumento  para o 
desenvolvimento dos alunos. Wuytack (1995) defende que em educação musical é a 
criatividade que deve ser estimulada. 
 
       Também se realizaram atividades onde os alunos puderam cantar como os temas 
“Tibuli”
51
 e ”Borboleta Colorida”
52
 acompanhados pela guitarra pedia-se aos alunos que 
cantassem. Era explicada a letra musical através de palmas do ritmo da melodia de 
seguida juntou-se a letra. Com estas fases solidificadas juntava-se a guitarra com um 
andamento mais lento e confortável para os alunos, depois desta fase concluída 
realizava-se as canções no andamento exegido por a mesma. Das pedagogias 
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      Christopher Azzara. Azzara (1997) defende que o canto deverá ser previligiado, 
principalmente se for ensinado “de ouvido”. Para Parejo (2012) na proposta de Kódaly 
o canto é prioritário, e também deverá ser realizado em grupo, com a participação de 
todos os alunos.    
 
      No ponto que diz respeito a audição, realizou-se uma prática onde se fundamenta na 
pedagogia de Murray Schafer. Foi mostrado aos alunos vários cenários
53
 no quadro 
interativo e os alunos imaginando-se nesses cenários tentavam igular os sons que 
poderiam ouvir, se estivessem dentro desse mesmo cenário, reproduzindo-os com o 
instrumental orff, flauta e utilizando o corpo humano como intrumento musical. Outra 
prática relacionada com esta linha de pensamento foi permitir aos alunos sairem da sala 
e ouvirem o que o meio ambiente tinha para ofrecer, e assim reproduzir dentro da sala 
de aula nos instrumentos já referidos anteriormente o que ouviram na rua. Das palavras 
de Shaffer (2001) pode retirar-se que uma das bases da sua pedagogia é a paisagem 
sonora e que a audição é um princípio para existir uma boa educação musical. O mesmo 
pedagogo defende ainda que deve existir uma relação entre o homem, o meio ambiente 
e a criatividade em fazer a música. 
      
       No final de cada aula era permitido aos alunos que ouvissem um tema a sua 
escolha. Tal como na turma de 5º ano era escolhido um aluno de forma aleatória para 
colocar no audio uma música do seu gosto pessoal, e assim também mostrar aos alunos 
os seus gostos. Da pedagogia de Willems acima referêncida, ainda desta atividade pode-
se acrescentar a pedagogia de Kódaly como fundamento. Segundo Oliveira (2009) para 
Kódaly o canto era o centro da sua pedagogia mas ainda assim acrescenta que os alunos 
deverão conhecer diferentes estilos musicais, para assim aumentar a sua cultura musical. 
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4.1.5 Análise e Reflexão de dados: 
 
      De igual modo como na turma do 5º ano, na turma de 6º ano  de escolaridade a 
recolha de dados foi realiazada a partir da ficha diagonóstica
54
, observação direta, notas 




      A mesma ficha diagonóstica realizada na turma de 5º ano também foi apresentada a 
turma de 6º ano, e de igual modo era composta por quatro questões: 
 
1- Gostas da Disciplina de Educação Musical? Porque? 
 







      Uma grande maioria dos alunos não jusificou o porquê de gostarem de música, mas 
ainda houve algumas repostas como, devido ao facto de ouvirem música e de terem a 
curiosidade te tocarem um instrumento musical. 
 
2- Achas importante criares a tua própria música Porque? 
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Respostas Nº de Alunos 
Gosto 18 
Não Gosto  
Não Respondeu 2 
Respostas Nº de Alunos 
Importante 10 
Nada Importante 4 
Não Respondeu 6 
 
      Também nesta questão foram poucos os alunos que se justificaram, mas ainda 
assim, houve repostas como, achavam importante criar a própria música porque 
gostavam de ser músicos famosos, ou era importante porque  gostavam de ser djs. 
 
3- Que experiência tens com a música? (Se frequêntas alguma banda musical ou se 
ja frequêntas-te esta disciplina no passado). 
 








4- Tocas ou gostarias de gostarias de tocar algum instrumento musical? Qual? 
 







      Dos alunos que referiram que era do gosto deles tocar um instrumento musical 
mencionaram os instrumentos: bataria, guitarra e piano. Um aluno frequênta a Banda 
Filarmónica de Pinela,  e o seu instrumento que executa é trompete. Das linhas de 
pensamento apresentadas anteriormente sobre esta técnica de recolha de dados McNail 
(1990) vai ao seu encontro ao afirmar que, com a realização da ficha diagonóstica o 
professor poderá obter uma visão melhorada sobre as capacidades dos seus alunos e 




Respostas Nº de Alunos 
Sim, toca em banda músical 0 
Já frequêntou a disciplina antes 20 
Nunca teve contacto com a música 0 
Respostas Nº de Alunos 
Sim, toca um intrumento músical 1 
Gostava de tocar um instrumento musical 16 




      Ao longo das aulas de intervenção um dos  instrumentos de recolha de dados 
aplicado foi a observação direta. Nas primeiras aulas de intrevenção póde-se observar 
que os alunos se mostravam um pouco tímidos, devido um pouco ao facto de terem o 
hábito de aulas de educação musical mais teóricas,  mas com o decorrer das aulas 
lecionadas deu para entender que os alunos foram perdendo a timides e ganharam ou 
pouco mais de atrevimento. Das opiniões dos alunos que se poderiam ouvir na sala de 
aula, afirmavam que as práticas que gostavam e queriam repeti-las era onde, lhes era 
permitido criarem o seu próprio ritmo com o corpo humano como forma de 
instrumento,  atividades onde lhe era pedido para manusearem o instrumental orff, e 
também o momento onde porderiam dar a ouvir a turma os seus gostos musicais.   
 
      No capítulo de exploração de ritmo deu para observar que os alunos se encontravam 
motivados e empenhados, da atividade “Roda Orfeana” afirmavam era a mais com que 
se identificavam pois, gostavam utilizar o corpo humano como instrumento e criarem o 
seu próprio ritmo. Observou-se que todos os alunos, davam o seu melhor na sua vez de 
criarem o ritmo afirmavam que de um modo queriam que o seu ritmo fosse o melhor.     
      Como se pode retirar das palavras de Ealy (1996), é fundamental que os os alunos 
tienham prazer no momento de realizar a prática, para assim se encontrarem com mais 
empenho e motivação. Segundo Gramani (1996) na pedagogia de Willems é de bastante 
importância o professor exlorar o ritmo com os seus alunos, ainda nas palavras deste 
autor todas as pessoas contêm ritmo dentro delas, e este ritmo tem de ser explorado. 
  
      Na fase que se propós aos alunos que escrevessem uma melodia as suas escolhas, 
verificou-se que muitos dos alunos que escreveram uma melodia continham notas que 
nao faziam parte do acorde que lhe foi explicado como um apoio para comporem as 
suas músicas, mas ainda assim manteve-se as notas escolhidas pelos alunos, pois o mais 
importante serão eles saberem que é uma linha melodica realizada por eles próprios. 
Como afirma Azzara (2008), a música contém mais significado e sentido quando é 
construída pela própria pessoa. No momento de criarem uma letra musical também se 





opiniões,  mas  também se  verificou que  no   momento de  cantarem  a  letra  musica  e 
dançarem a coreografia realizada, mostravam-se tímidos, foi-lhes incentivado ao canto 
por meio de afirmar que o canto é necessário a todo o ser humano, como afirma Smith 
(1997) na pedagogia de Kódaly o canto é bantante importante e deve ser visto como 
linha de pensamento principal. Mas ainda assim  existiu  alunos que afirmavam que 
tinham vergonha de cantar ou dançar em frente aos colegas, afirmavam que preferiam 
manusear o instrumental orff.  
 
      Nas atividades onde era proposto aos alunos para cantarem, foi das atividades 
menos conseguidas, pois a maioria dos alunos mostravam-se desmotivados e 
desempenhados. Mostravam-se envergonhados e tímidos, afirmavam que não gostavam 
de cantar e preferiam realizar outro tipo de atividade, ainda com algumas palavras do 
professor onde lhes explicou que cantar é fundamental para os seus desenvolvimentos, 
como afirma Azzara (2008) que os alunos devem cantar e não podem ter receio de 
falhar. Mas ainda assim continuou-se a verificar receiopor partes dos alunos nas alturas 
em se lhes era pedido para cantarem.Um dos factos que poderiam ter contribuido para 
esta desmotivação dos alunos na parte do canto foi, ao longo das aulas de observação 
verificou-se que esta mesma turma nunca tinha realizado nenhuma prática que 
pudessem cantar. Willems (1970) na sua pedagogia aborda o canto como uma das 
principais práticas a realizar, pois defende que quando se canta está-se em contato com 
a música.  
 
      Nas práticas onde se envolvia a música, criação e movimento, os alunos mostravam-
se  empenhados. Todos queriam ofrecer a sua opinião para a construção de letras 
musicais ou coreografias, observou-se que nestas atividades mostravam-se mais 
emenhados e em êxtase quando estavam em contacto com o instrumental orff, pois 
todos as aulas questionavam se iriam manusear o instrumental Orff. É tambem de 
salientar que nas aulas de observação verificou-se que estes alunos continham muito 
poucas opurtunidades para manusearem os instrumentos Orff. Da pedagogia de Carl 
Orff, segundo Keetman (1981) pode-se dizer que é necessário para os alunos 
manusearem o instrumental Orff, pois foi idealizado para todos o poderem tocar, mas 
ainda assim o principal instrumento é o corpo humano. 
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      Na atividade da paisagem sonora os alunos mostraram-se motivados, queriam ouvir, 
imaginar e imitar todas as fontes sonoras todas, também se mostraram muito satisfeitos 
por lhes ser permitido produzir sons através do instrumental Orff, sobre a sua 
abordagem Shaffer (2001:17): “A paisagem sonora do mundo está a mudar. O homem 
moderno começa a habitar num mundo  em que tem um ambiente acústico radicalmente 
diverso de qualquer outro que tenha conhecido até aqui” assim pode-se retirar que a 
proposta de Shaffer é importante, imaginar e ouvir os sons que nos rodeiam.    
 
 
       Na prática onde era pedido aos alunos que escolhessem uma música de um estilo 
musical a escolha, eram bastante participativos, e ficavam em êxtase quando essa 
prática era implementada, logo no início das aulas questionavam se poderiam escolher 
uma música para o resto da turma escutar. De Wuytack J. & Palheiros (1995) retira-se 
que e necessário a audição dentro das salas de aula, Willems (1970) acrencenta que 




Notas de campo 
 
       Na turma de 6º ano tal como realizado na turma de 5º ano, no decorrer da PES 
foram  retiradas notas de campo, para assim melhorar a prática de ensino. As notas de 
campo ofreceram alguns indicadores para perceber se os alunos se mostravam 
motivados e empenhados com as tarefas propostas. Judite (1997) pode-se dizer que as 
notas de campo é um importante instrumento na recolha de dados e bastante útil ao 











      
         Foi realizado na última aula um questionário final
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, para se tentar perceber as 
opiniões dos alunos sobre as práticas implementadas. Tal como na turma de 5º ano, foi 
lhes proposto que escrevessem uma carta a um amigo ou a um familiar a relatar as suas 
experiências nas aulas de educação musical. Retirou-se que numa maneira geral as 
práticas implementadas foram aceites pelos alunos, também se observou que das 
práticas incutidas, segundo os alunos que obteram maior nivel de sucesso foram as 
atividades de exploração de ritmo, audição de músicas, atividades onde manuseavam o 
instrumental Orff, e a atividade da Paisagem Sonora. 
       
       Das opiniões dos alunos retirou-se que as práticas menos conseguidas foram 
aquelas que lhes era proposto para dançarem ou cantarem. Seguem-se algumas citações 
das cartas dos alunos: “Gostei de tudo so não gostei de muito de cantar”, “ Gostei muito 
do professor Pedro e aquilo que nos ensinou”, “A parte que mais gostei foi o professor 
deixarnos tocar nos xilofones”, “gostei muito da roda onde faziamos ritmos so nao 
gostei muito quando tinhamos de cantar e dançar.”, “Gostei muito da parte que tivemos 
a fazer aquela a musica”. 
 
      
 Abaixo no gráfico apresentado pode-se observar segundo as opiniões nas cartas escritas 
pelos alunos, as práticas onde os mesmos se sentiram mais empenhados e realizados. 
Pode-se retirar que o manuseamento do instrumental orff foi claramente a prática com 
mais sucesso, seguida da exploração rítmica e audição de músicas. Deixando o canto e 
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 Cf. Anexo 4 
 




      McNail (1997) defende que seja necessário escurtarem-se todas as opiniões dos 
participantes, para assim existir uma maior número de indicadores para avaliação e 
melhorias das práticas implementadas. 
 
      Com os dados expostos pode-se retirar que esta turma não continha experiências 
significativas na disciplina de educação muscial, devido a turma se encontrar habituada 
a um tipo de aulas mais teóricas implementadas pelo professor cooperante. Observou-
se, que existiram alguns indicadores que a mensagem prentendida foi compreendida por 
parte dos alunos, assim promovendo a vivência musical, e desligarem-se do ensino 
teórico que a turma estaria acustumada. Postos os diversos autores referênciados 
anteriormente que defendem uma aula de educação musical ativa e dando previlégio a 
prática deixando para trás a teoria, por exemplo da abordagem Orff-Schulwerk  
Haselbach (1989) defende que nas aulas de educação musical deve-se previligiar a 
vivência, deixando a teoria para academias musicais e conservatórios. Observou-se que 
também houve mais motivação e empenho dos alunos nas práticas que envolviam o 
instrumental Orff (devido de alguma forma ao facto de esta turma não se encontrar 
familiarizada com instrumental Orff) tais como “Paisagem Sonora”, “Roda Orfeana” 
onde se pretendia explorar o ritmo através da criatividade, e também a prática que 




práticas e que as queriam realizar todas as aulas. Também se retirou que as práticas com 
menos sucesso foram as práticas relacionadas com o canto e com a dança, pois a não 
importancia dada ao professor cooperante sobre estas práticas ajudou que os alunos se 
encontrassem tímidos e desmotivados neste tipo de tarefas, os alunos afirmavam que 
não gostavam nem se sentiam a vontade para o fazer. Ilari (2008) acredita que na aula 
de educação musical é necessário que os alunos entendam o conteúdo, mas ainda assim 
não é de todo o mais importante, sendo o mais importante e previgiado o envolvimento 
dos alunos na música, isto é, nas aulas de educação musical deve-se sempre dar lugar a 





























        Pode-se reter que a tarefa do professor não é muito facil, pois tem de se fazer 
chegar a todos os alunos e como se verificou na opinião de Abraham (1984) todas as 
pessoas são diferentes e não existem pessoas com as mesmas características, e cada ser 
humano deve ser aceite do modo como o próprio é. E partindo desta lógica pode-se 
afirmar que o professor tem obrigação de se fazer chegar a todos os seus alunos. 
 
       Relativamente às prática implementadas verificou-se que nem todas elas obtiveram 
o resultado esperado, mas ainda assim existiram alguns indicadores que confirmam que 
as estratégias implementadas foram bem aceites pelos alunos, tendo como objetivo 
principal promover a vivência musical. Também se observou que os alunos se 
mostraram menos empenhados de uma forma geral, foi nas atividades onde lhes era 
proposto para cantarem e dançarem. Um  facto que poderá ter contribuido para a 
desmotivação e desinteresse por parte de alguns alunos, foi professor cooperante não 
realizaçar este tipo de práticas com os alunos.  
 
      O tipo de método de investigação escolhido, pode-se dizer que foi fiável, pois 
ajudou a melhorar, reconstruir, construir e refletir sobre as práticas de ensino 
implementadas na disciplina de educação musical, e em boa parte resolveu o problema 
de alguns alunos que era a falta de vivência musical, que era o que se desejava. 
 
 
      Para concluir, de uma forma geral,  existiram alguns indicadores de que os alunos se 
mostravam empenhados e motivados nas práticas implementadas. Posso afirmar que 
também não só nos alunos mas também em mim foi me possivel evoluir em relação a 
minha pessoa e também ao modo de como lecionar as aulas  educação musical. Mas o 
trabalho não se acaba por aqui, pois é obrigação do docente se encontrar sempre 
atualizado para assim melhorar cada vez mais as suas práticas de ensino, para arrematar 
posso dizer que foi uma experiência muito boa, devido a entrar em contacto direto com 
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Anexo 31: “Cenário Musical” 
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